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MADONNA   IN   TRONO,   D'UN    PITTORE  COSTANTINOPOLITANO   DEL   SEC.   XII 

RACCOLTA  OTTO   KAHN,   NUOVA   YORK 


DUE    DIPINTI    DEL    DECIMOSECONDO    SECOLO 
VENUTI    DA    COSTANTINOPOLI. 


Gli  studiosi  dell'arte  medievale,  dopo 
aver  reagito  contro  la  tradizione  vasariana 
che  chiamava  bizantina  tutta  la  pittura 
avanti  Giotto,  cominciano  adesso  a  rico- 
noscere che,  dopo  tutto,  quella  tradizione 
mirava  giusto.  I  molti  tentativi  per  deri- 
vare le  arti  figurative  dell'età  media  da 
sorgenti  indigene,  -  italiane,  nordiche,  gal- 
liche, celtiberiche  ed  altre  siffatte  -,  hanno 
finito  a  provare  soltanto  che  queste  energie 
provinciali  (se  si  esclude  la  decorazione 
puramente  ornamentale)  riescirono  ad  im- 
pedire la  diffusione  dell'autorità  e  delle 
maniere  della  metropoli,  piuttosto  che  a 
creare  canoni  proprii  o  iconografie  originali. 

Ma  questi  anni  di  controversie,  spesi 
nella  ricerca  di  quelle  estranee  influenze, 
hanno  pure  giovato  a  qualcosa,  se  il  vec- 
chio uso  di  definire  con  l'ambigua  parola 
"  bizantina  „  quasi  ogni  pittura  nata  prima 
del  1300  o  giù  di  lì,  ci  lascia  ormai  in- 
soddisfatti. La  stessa  recente  limitazione  di 
questo  aggettivo  ai  prodotti  del  mondo 
orientale,  da  Axum  a  Pskoff,  da  Bagdad 
a  Belgrado,  è  ancora  troppo  incerta.  Oggi 
infatti  noi  possiamo  cominciare  a  distin- 
guere una  provincia  dall'altra  provincia, 
un'epoca  dall'altra,  in  questo  mondo  orien- 
tale; e  possiamo  cominciare  a  discernere 
le  differenze  fra  l'arte  sua  e  l'arte  contem- 
poranea del  mondo  occidentale  e  cristiano. 

Certo  il  primo  passo  dev'essere  osservare 
e   studiare  da  vicino  le     opere    di     cui    si 


parla.  Il  campo  è  vasto;  ma,  per  lo  scopo 
di  quest'articolo,  noi  possiamo  restringerlo 
limitandoci  all'arte  del  disegno  figurativo 
colorato:  alla  Pittura,  cioè,  al  Mosaico  e 
alla  Miniatura. 

E  difiicile  conoscere  bene  la  pittura  me- 
dievale dei  nostri  stessi  paesi.  Gli  affreschi 
di  quell'epoca,  quando  non  sono  stati  rin- 
novati dalla  fantasia  bigotta  dei  restaura- 
tori, sono  quasi  tutti  velati  dalla  sporchizia 
o  impalliditi  dall'uso.  I  mosaici  sono  rari, 
e  il  più  sovente  rifatti.  I  dipinti  su  tavola 
sono  scarsi,  e  i  più  ridotti  in  condizioni 
pietose,  essendo  diventati,  nel  corso  dei 
secoli,  altrettanti  feticci  per  guarire  o  pro- 
teggere i  credenti,  ed  essendo  stati  perciò 
non  solo  nascosti  da  schermi  e  cornici  e 
doni  votivi,  ma  anche  danneggiati  dalle 
corone,  dai  giojelli,  dagli  ornamenti  in- 
chiodativi sopra,  e  imbrattati  dai  sacri  olii 
coi  quali  si  usava  sfregarli  prima  di  por- 
tarli al  pubblico  in  processione. 

E  dovremmo  chiamarci  felici  se  anche  i 
dipinti  del  remoto  Levante  avessero  pa- 
tito solo  questi  malanni.  Ivi  l'iconoclasta, 
il  ribelle  locale,  il  Bulgaro,  il  Turco  pare 
che  abbiano  allegramente  gareggiato  con 
le  forze  distruttrici  della  natura.  Fuori  di 
Costantinopoli,  di  Salonicco,  di  Nicea,  di 
Dafni,  di  San  Luca  in  Focide,  e  di  pochi 
celebrati  santuarii,  come  quelli  del  Monte 
Sinai  e,  qua  e  là,  dell'isola  di  Cipro,  non 
s'incontrano  in  Oriente  che  resti  frammen- 
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tarii  di  mosaici  anteriori  al  1300;  e  questi 
resti  non  possono  nemmeno  essere  parago- 
nati, per  la  loro  importanza,  ai  mosaici 
che  di  quell'epoca  ci  restano  in  Italia. 
Pitture  murali  di  quei  secoli,  le  quali  ab- 
biano il  valore  estetico  dei  mosaici  super- 
stiti, sono  anche  più  scarse.  Di  dipinti 
coevi,  su  tavola,  del  mondo  cristiano  di 
Levante,  ancóra  pregevoli  come  opere  d'arte, 
non  ridotte  cioè  allo  stato  di  squallidi  fe- 
ticci, io  posso  quasi  dire  di  conoscere  solo 
i  due  che  sono  il  tema  di  questo  articolo. 
Le  pitture  d'origine  orientale  che  noi  ve- 
diamo nel  nostro  Occidente,  sono  tutte  più 
recenti  ;  sono  cioè  tutti  esempii  di  quel- 
r  arte  mummificata  che  volgarmente  si 
chiama  bizantina,  sebbene,  quand'essi  nac- 
quero, l'Impero  cristiano  d'oriente  fosse 
già  morto  o  morente,  e  il  mondo  greco 
che  aveva  ispirata  tutta  la  Cristianità  e  ne 
aveva  dominata  più  che  mezza,  si  fosse 
ritirato,  rattrappito  e  murato  nelle  volon- 
tarie prigioni  dell'Athos,  negl'inaccessibili 
monasteri  (meteora)  eretti  sulle  vette  di 
rupi   isolate. 

Ci  rimangono,  è  vero,  i  manoscritti  mi- 
niati; ma,  salvo  che  nelle  civiltà  precarie 
e  disperse,  prive  cioè  di  salde  metropoli 
centrali,  come  furono  la  civiltà  del  nostro 
stesso  Occidente  tra  TSOO  e  il  1100  o  la 
civiltà  dell'altipiano  iranico  dopo  i  Sassa- 
nidi,  la  pittura  miniata  non  fu  mai  altro 
che  un  pallido  e  piccolo  riflesso  delle  mag- 
giori arti  figurative  fiorenti  nelle  capitali. 
E  non  si  può  considerarla  come  un'atti- 
vità compiuta  o   indipendente. 

Pure  a  Costantinopoli  l'arte  del  dipin- 
gere, l'arte  cioè  nel  senso  più  ampio,  più 
profondo  e  più  nobile  di  questa  parola, 
deve  avere  fiorito  quanto  in   nessun  altro 


luogo.  Fino  al  grande  e  proditorio  assalto 
veneziano  del  1204,  Costantinopoli,  mal- 
grado le  sue  tante  vicende,  restò  la  me- 
tropoli della  civiltà  d'Europa  e  dell'Asia 
occidentale.  Niente  può  permetterci  d'af- 
fermare che  le  tradizioni  di  buon  mestiere 
fossero  là  perdute  come  più  volte  furono 
perdute  nell'Occidente;  o  che  gl'ideali 
della  forma  vi  precipitassero  nelle  barbare 
puerilità  in  cui  precipitarono  da  noi  du- 
rante i  secoli  più  oscuri.  Certamente  il 
trono,  l'altare  e  la  moda  ajutavano  l'arte 
con  continuo  zelo,  pronti  a  ben  remune- 
rare l'artista  pei  suoi  doni  e  a  pagargli 
bene  i  materiali  più  costosi.  Fino  all'anno 
1200,  la  pittura  in  tutta  Europa  fu  costan- 
tinopolitana, come  negli  ultimi  cent'anni, 
in  cifra  tonda,  è   stata  parigina. 

Immaginate  che  tutti  i  quadri  dipinti 
da  francesi  a  Parigi  fossero  scomparsi  e 
che  noi  per  tentar  d' indovinare  i  loro 
caratteri  non  avessimo  niente  di  meglio 
che  le  tele  superstiti  di  imitatori  (per 
nominare  i  più  famosi),  come  Sargent  o 
Zorn  o  Libermann  o  Sickert  o  Mancini 
o  SoroUa.  Che  rivelazione  sarebbe  scoprire 
un  capolavoro  di  Manet  o  di  Degas  !  Una 
rivelazione  altrettanto  grande  sarebbe,  per 
l'arte  medievale,  se  oggi  venisse  in  luce 
qualche  capolavoro  realmente  eseguito  in 
Costantinopoli. 


Ebbene,  io  credo  d'avere  incontrato  due 
di  queste  opere,  e  m'arrischio  a  presen- 
tarle qui  agli  studiosi. 

Lo  faccio  con  un  certa  titubanza.  Prima 
di  tutto,  quf^sto  non  è  il  mio  mestiere. 
Negli  studii  medievali  io  sono  un  neofita, 
sebbene  si  possa,  spero,  ammettere  che  la 
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mia  esperienza,  di  trentacinque  anni  ormai, 
della  pittura  italiana  la  quale  ha  tanto 
larghi  confini,  e  dei  suoi  rapporti  con  altre 
arti,  altre  scuole  ed  altri  periodi,  mi  dia 
anche  qui  il  diritto,  almeno,  d'esercitare  la 
mia  intuizione.  In  secondo  luogo,  io  non  ho 
la  preparazione  per  stabilire  il  carattere  di 
questi  due  dipinti  con  tutto  l'apparato  che 
è  mia  abitudine  adoperare  quando  tratto, 
come  si  suol  dire,  la  mia  specialità.  Per 
queste  ragioni,  sono  rimasto  in  dubbio  se 
dovevo  sùbito  richiamare  l'attenzione  su 
questi  dipinti  come  su  due  capolavori  da 
attribuire  francamente  alle  scuole  di  Co- 
stantinopoli del  decimosecondo  secolo;  o  se 
dovevo  piuttosto  aspettare,  forse  per  anni, 
di  poter  provare  la  mia  tesi  con  tutto  il 
metodo  necessario. 

Ha  vinto  la  prima  alternativa,  ed  ho  de- 
liberato di  presentare  questa  mia  idea,  o,  se 
più  vi  piace,  questa  mia  fantasia,  in  ogni 
caso  questa  mia  intuizione,  agli  altri  stu- 
diosi, perchè  la  dissipino  o  la  confermino. 

Uno  di  questi  dipinti  è  già  noto.  Fu 
pubblicato  anni  fa  dal  dott.  Sirèn  nel  Bur- 
lingtou  Magazine  del  febbraio  1918.  Pur- 
troppo, la  sua  attribuzione  era  non  solo  er- 
rata, ma  perniciosa.  Egli  infatti  lo  attribuì 
a  Pietro  Cavallini,  e  ne  soffocò  così  l'im- 
portanza, perchè  visibilmente  esso  non  è  di 
quel  pittore  e  perchè  quell'attribuzione 
allontanò  gli  studiosi  dal  retto  sentiero  la- 
sciandoli in  una  fastidiosa  confusione. 

Almeno  questo  fu  il  mio  stato  d'animo 
davanti  a  quella  pittura,  che,  anche  nella 
riproduzione,  sembrava  opera  mirabile.  For- 
tunatamente poco  dopo  vidi  un  altro  origi- 
nale della  stessa  mano  ;  e  vedere  fu  capire. 
La  mia  conclusione  venne  confermata  l' in- 
verno scorso  quando  finalmente  potei  osser- 


vare anche  il   primo   di   questi  due  dipinti. 

Si  trovano  adesso  tutti  e  due  a  Nuova 
York,  il  primo  nella  raccolta  del  signor 
Otto  Kahn,  il  secondo  nella  raccolta  del 
signor  Cari  Hamilton.  Non  solo  essi  sono 
certissimamente  dello  stesso  artista,  ma  è 
chiaro  che  appartengono  allo  stesso  mo- 
mento della  sua  carriera.  Infatti,  salvo  di- 
versità di  contorno,  di  formato,  di  azione, 
essi  sono  tanto  identici  da  poter  essere  de- 
scritti, stimati  ed  apprezzati    insieme. 

Nella  tavola  Kahn,  la  più  grande  delle 
due,  la  Madonna  siede  un  poco  volta  verso 
la  nostra  destra,  mentre  il  Bambino  riposa 
sul  braccio  sinistro  di  lei,  fronte  a  sinistra, 
alzando  lievemente  lo  sguardo  nell'atto  di 
benedire.  I  due  medaglioni  in  alto  accol- 
gono busti  di  Angeli.  La  testa  della  Ma- 
donna è  un  poco  inclinata  ;  e  il  volto  di  lei, 
di  netto  tipo  orientale,  col  naso  delicata- 
mente aquilino,  gli  occhi  a  mandorla,  la 
bocca  minuta,  è  patetico  nel  senso  che  esso 
chiama  in  simpatia  tutti  coloro  che  saranno 
partecipi  della  passione  del  suo  Bambino  il 
quale  pure  resta,  per  Lei,  solo  e  sempre  il 
suo  figliolo. 

Nella  tavola  Hamilton  la  Vergine  guarda 
a  destra,  proprio  come  nel  dipinto  Kahn. 
ma  è  seduta,  se  posso  dire,  a  sinistra.  Questa 
singolare  contrapposizione  (1)  che  dà  un  lieve 
disagio  alla  figura  come  se  non  potesse  col- 
locarsi in  un  accomodato  riposo,  innalza  il 
pathos  del  volto  di  Lei,  ed  accresce,  per 
contrasto,  la  tranquilla  sovranità  del  divino 
Infante,  raccolto  e  difeso  nelle  sue  mani. 
A  differenza  del  bambino,  più  mosso  o  restio, 
dell'altro  dipinto.  Egli  è  qui  il  giovane 
Imperatore,  certamente  disceso  dal  Fanciullo 
Dio  della  Chiesa  Trionfante  ed  Esultante  del 
quarto  secolo,  l'eroe  di  volontà  e  d'onnipo- 
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lenza  dell'apocrifo  "Vangelo  dell'Infanzia  „. 

La  sola  differenza,  dopo  questa  dei  Bam- 
bini, tra  i  due  dipinti  è  nella  forma  dei 
due  troni.  Il  trono  nella  versione  Kahn, 
non  è  lontano  da  quelli  che  vediamo  nei 
dipinti  italiani  del  decimoterzo  secolo.  Ma 
il  trono  della  tavola  Hamilton  è  più  inu- 
sitato; anzi,  a  mio  ricordo,  è  senza  con- 
fronti ad  occidente  dell'Adriatico.  Sembra 
quasi  che  l'autore  si  sia  provato  a  ripro- 
durre un  anfiteatro,  rompendolo  in  un  punto 
per  lasciarvi   sedere  questa   sacra  figura. 

Il  colore  dei  due  dipinti  è  identico  : 
scarlatto  fastoso  ed  oro,  oltramarino  abba- 
gliante, e  carnagioni  bionde  quasi  come 
quelle  di  Giotto,  anzi  più  calde.  La  tec- 
nica della  tempera  è  in  tutti  e  due  così 
esperta  e  robusta  che,  nonostante  il  logorio 
e  le  ferite  di  più  che  sette  secoli,  le  su- 
perfici  dipinte  non  hanno  patito  quasi  alcun 
danno  e  non  hanno  quasi  avuto  bisogno  di 
restauro. 

Quanto  alla  notazione  calligrafica,  alle 
curve  del  contorno  o,  come  si  suol  dire, 
allo  schema  cui  deve  necessariamente  ri- 
dursi ogni  fortunato  sforzo  verso  l'espres- 
sione, il  peculiare  carattere  di  questi  due 
capilavori  è  il  modo  con  cui  essi  sono  lu- 
meggiati. Queste  luci  sono  come  spruzzate 
sui  panneggi;  in  alcuni  punti  sembrano  ba- 
leni da  un  riflettore.  La  meraviglia  si  è  che 
non  degenerano  così  in  ghiribizzi,  ma  re- 
stano impeccabilmente  rispondenti  alla  loro 
funzione.  Ammessa  la  maniera,  la  sua  effi- 
cacia è  innegabile.  Ed  essa  sfida  ogni  altro 
tentativo,  prima  o  poi  fatto,  per  drappeg- 
giare in  modo  da  rendere  con  sicurezza 
convincente  la  sottostante  struttura. 

In  ogni  altro  verso,  l'artista  mostra  al- 
trettanta   scienza    e    maestria.    Voi    potete 


discutere  il  suo  canone  della  figura  umana, 
ma  non  la  sua  capacità  a  riprodurlo  ;  po- 
tete rifiutarvi  d'accettare  le  sue  limitazioni, 
ma,  se  le  accettate,  non  potete  negare  che 
egli  sa  esattamente  quello  che  vuole  fare, 
e  che  lo  fa  alla  perfezione.  Contorno,  mo- 
dellato, colore,  fanno  questi  dipinti  quali 
essi  sono,  così  bene  come  le  tessere  fauno 
un  mosaico  ;  e  non  si  può  immaginarseli 
migliori  o  peggiori  dell'opera  che  ne  risulta. 
Essi  sono  l'opera.  Non  v'è,  cioè,  nessun 
punto  in  cui  voi  possiate  dire,  come  spesso 
vi  capita  davanti  a  pitture  occidentali  prima 
di  Giotto:  —  Vedo  quel  che  l'artista  in- 
tende dire,  ma  mi  fa  pena  che  egli  non 
riesca  a  dirlo  meglio.  —  L'autore  di  questi 
due  dipinti  dice  esattamente  quello  che 
vuole   dire. 


Ripeto  che  non  posso  sperare  di  dar 
tutte  le  ragioni  della  mia  intima  convin- 
zione che  queste  due  tavole  sono  di  mano 
diin  maestro  partecipe  delle  tradizioni  e 
dei  metodi  delle  scuole  di  Costantinopoli 
non  più  tardi  del  1200.  Pure  qualche  in- 
dicazione che  miri  a  questa  conclusione, 
posso   darla. 

Prima  e  massima,  la  qualità  che  conduce, 
per  via  d'esclusione,  diritto  a  Costantino- 
poli. Niente  prima  di  Giotto,  conosco  in 
Italia  di  paragonabile  alla  bellezza  di  forma 
e  di  colore  e  alla  perfetta  tecnica  di  questo 
pittore. 

Sarebbe  assurdo  tentare  di  confrontargli 
qualunque  artista  italiano,  anche  Cimabue 
e  Duccio,  lasciando  da  parte  Margaritone, 
Guido,  i  Berlinghieri,  Giunta  e  Coppo  (2). 
La  loro  capacità  di  disegno  è,  come  linea, 
troppo   meno   ferma,  meno   rapida,  e  meno 
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sicura;  e.  per  la  minore  efficacia  della  tec- 
nica pittorica,  il  loro  colore  appare,  al  con- 
fronto, o  sporco  o  superficiale  o  sbiadito. 
Fuori  d'Italia,  non  certo  nella  pittura  te- 
desca o  inglese  e  nemmeno  francese  si  può 
dire  siano  esistiti  un  contorno  e  un'esecu- 
zione come  questi.  Tanto  meno  in  Ispagna. 
Tutt'al  più,  poiché  queste  due  tavole  fu- 
rono trovate  in  Ispagna,  e  precisamente  a 
Calahorra  nella  provincia  di  Logroiio,  ci 
si  può  chiedere  perchè  esse  non  possono 
essere  spagnole.  La  risposta  è  facile  :  niente 
esiste,  ■  a  conoscenza  nostra,  di  simile  ad 
esse  tra  quanto  si  sa  nato  in  quella  peni- 
sola. Lo  splendido  fascino  dei  molti  dipinti 


su  tavola  e  a  fresco  a  Vich  e  a  Barcellona 
e  dei  molti  resti  di  pitture  ancóra  in  sitit. 
non  può  farci  dimenticare  che  nessuno  di 
essi  ha  la  qualità  o  solo  lo  schema  e  i 
tipi  di  queste  due  pitture.  Una  Madonna 
soltanto,  tra  le  pitture  a  me  note,  nella  sacre- 
stia della  cattedrale  di  Valenza,  (pag.  293) 
si  avvicina  a  loro.  Ma  basta  la  r'produzione 
che  qui  ne  diamo  a  mostrare  il  divario  tra 
questa  imitazione  di  qualche  opera  costan- 
tinopolitana simile  alle  due  nostre,  e  i  ful- 
gidi  originali  '■^). 

Io  affermo  dunque,  dalla  qualità  del  di- 
pinto e  del  disegno  e  dalla  perfezione  della 
tecnica,  che  le  tavole  Kahn  e  Hamilton  non 
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possono  essere  state  eseguite  altrove  che  a 
Costantinopoli.  E  in  questo  giudizio  mi 
conforta  la  squisita  distinzione  dei  tratti  di 
tutte  e  due  le  Madonne,  e  l'eleganza,  — 
un'eleganza  quasi  di  moda  mondana,  — 
delle  loro  figure.  Aggiungo  che  la  costosa 
limpidezza  dei  colori  rivela  addirittura  una 
nobile  origine.  Solo  in  circoli  di  Corte, 
forse  solo  per  una  Maestà,  si  potevano 
usare  materie  per  sé  stesse  tanto  preziose. 

Perchè  non  s'ha  da  trascurare  il  fattore 
economico  nel  giudicare  le  opere  d'arte. 
Certo,  più  grande  sarà  il  genio,  più  ammi- 
revoli saranno  i  capolavori  ch'esso  saprà 
creare  nella  piena  indipendenza  dalle  mate- 
rie usate,  salvo  quelle  strettamente  neces- 
sarie. E,  difatti,  più  l'arte  del  Quattrocento 
italiano  s'andò  maturando  verso  l'Età  Clas- 
sica, più  essa  abbandonò  l'avventizio  soc- 
corso dell'oro,  dell'oltremare  e  delle  altre 
sostanze  più  preziose.  Ma  nei  primi  secoli, 
quando  la  chiesa,  la  pittura,  la  statua,  l'ar- 
redo dell'altare  erano  ancóra  considerati 
non  come  opere  d'arte  per  sé  stanti,  ma 
solo  come  offerte  alla  divinità  (e  vi  si  ag- 
giunga, forse,  un  impulso,  quasi  sempre 
istintivo  ed  incosciente,  verso  il  fasto  e 
l'orgoglio  del  possesso),  niente  sembrava 
neir  arte  troppo  raro  e  troppo  costoso. 
Quelli  che  se  lo  potevano  permettere,  da- 
vano del  loro  meglio:  tanto  che  la  prova 
della  ricchezza  di  questa  o  quella  comunità 
medievale  é  data  appunto  dalla  qualità  del- 
l'oro nei  loro  dipinti  su  tavola.  Quanto  son- 
tuoso e  compatto  é,  ad  esempio,  l'oro  d'una 
pittura  trecentesca  eseguita  a  Parigi  o  a  Fi- 
renze, in  confronto  d'una  pittura  della  stessa 
epoca  eseguita  in  comunità  relativamente 
più  povere,  come  Siena! 

Colori  così  fastosi,    fulgidi    e    puri   come 


noi  li  vediamo  in  questi  dipinti,  non  cre- 
diamo si  sieno  mai  veduti  nella  pittura  oc- 
cidentale nel  primo  medioevo;  certo  mai  in 
un'opera  che  si  possa  provare  fatta  prima 
del  decimoquarto  secolo.  Ma  siccome  non  è 
difficile  trovare  qualcosa  che  ad  essi  asso- 
migli nell'arte  minore  dei  manoscritti  mi- 
niati, è  lecito  affermare  che  questo  tipo  di 
colorazione  era  allora   ben  noto   ai   pittori. 

Sopravvive,  in  ogni  modo,  una  forma 
d'arte  orientale  cui  ci  si  può  riferire  per 
una  sua  lampante  rassomiglianza  in  siffatte 
qualità  :  l'arte  del  mosaico.  Sembrerebbe 
infatti  evidente  che  il  pittore  delle  Madonne 
Kahn  e  Hamilton  si  preoccupò  di  compe- 
tere in  splendore  e  in  durata  proprio  con 
quest'arte.  E  ciò  sarebbe  importante  per 
spiegarci  la  sua  maniera,  e  specialmente  il 
suo  modo  di  rendere  le  luci  vive  con  sprazzi 
e  brilli  d'oro,  di  bianco,  d'oltremare.  Un 
metodo,  questo,  in  cui  un  semplice  pittore, 
intento  solo  alla  tecnica  del  suo  particolare 
mestiere,  non  si  sarebbe  andato  ad  ind>at- 
tere;  ma  esso  é  appunto  il  metodo  neces- 
sario al  mosaicista  il  quale  cercava  di  rag- 
giungere effetti  sontuosi,  augusti,  e  placidi 
nel  tempo  stesso. 

Sembra  che  a  Costantinopoli  siano  stati 
molto  amati  i  mosaici  portatili  ;  ma  essi  do- 
vevano essere  in  scala  di  miniatura,  come 
quello  che  si  vede  in  Firenze  nell'Opera 
del  Duomo.  Prima  o  poi,  un  artista  destro 
e  capace  doveva  fatalmente  cercare  di  pro- 
durre lo  stesso  effetto  con  mezzi  più  mane- 
voli.  E  queste  pitture  a  facsimile  di  mosaici 
devono  avere  avuto  una  gran  voga  ;  e  la 
tendenza  deve  essere  stata  a  sottomettere 
più  e  più  a  quella  apparenza  la  maniera  del 
dipingere,  tanto  che  anche  molte  pitture 
bizantine  d'occidente   finiscono    ad    imitare 
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quello  stile,  sebbene  con  un'intelligenza  e 
una  magnificenza  sempre  minori.  Tutte 
queste  tavole,  salvo  tre  o  quattro  eccezioni 
(una,  fra  le  altre,  del  Museo  di  Pisa,  abba- 
stanza vicina  ai  dipinti  di  cui  parliamo), 
sono  soltanto  tratteggiate  ad  oro  ed  argento  ; 
ma  esse  non  hanno  mai  le  vive  polle  e  i 
rivoli  di  luce  che  e'  incantano  nelle  Ma- 
donne Kahn  e  Hamilton  e  nei  più  sontuosi 
mosaici  giunti  fino  a  noi.  A  dimostrare  il 
mio  asserto,  riproduco  un  Cristo  eh' è  in 
San  Marco  di  Venezia,  (pag-  295)  troppo 
inferiore  come  sentimento  e  costruzione 
perchè  di  due  secoli  più  tardo,  ma  con  le 
stesse  forme  di  lumeggiatura  tramandate  at- 
traverso tutto  quel  lasso  di  tempo  (^). 


Un'altra  singolarità  d'uno  di  questi  due 
dipinti,  cioè  della  Madonna  di  casa  Hamil- 
ton, è  il  trono  ad  anfiteatro.  Come  s'è  detto 
più  sopra,  qualcosa  di  simile  non  s'incontra 
a  ponente  dell'Adriatico.  Nelle  pitture  bi- 
zantine dei  paesi  latini  si  vedono,  e  di  rado, 
troni  appena  rotondi,  mai  così  volutamente 
simili  a  un  anfiteatro.  Nel  mondo  greco, 
invece,  credo  che  ciò  non  sia  raro.  Se  ne 
possono,  ad  esempio,  vedere  a  Salonicco  e 
a  Mistra(^)  in  affreschi  che,  essendo  poste- 
riori di  due  secoli,  ci  attestano  la  durata  di 
questa  tradizione.  Il  tipo  che  in  occidente 
più  s'avvicina  a  questo  trono  è,  in  un'opera 
sicuramente  di  mano  greca,  un  mosaico  tre- 
centesco, nel  Battistero  di  San  Marco  a 
Venezia,  il  quale  rappresenta  S.  Gregorio 
(fot.  Alinari  32410);  ma  l'anfiteatro  vi  è 
ridotto  alla  semplice  forma  d'un  ferro  di  ca- 
vallo (^).  Mentre  dunque  la  forma  del  trono 
nella  pittura  di  casa  Hamilton  è  così  rara,  i 
suoi  particolari  sono  invece   frequenti  nella 


pittura  bizantina  ;  ad  esempio,  la  prospet- 
tiva e  le  luci  delle  aperture  arcuate  e  ret- 
tangolari, ed  il  fregio  serpentino  tra  i  varii 
ordini.  Quando  un  ornato  è  tanto  delicato 
e  nello  stesso  tempo  è  quasi  identico  ad 
altri  ornati  dello  stesso  genere  in  capolavori 
di  miniatura  costantinopolitana  quali  il  Sal- 
terio del  decimo  secolo  nella  Biblioteca  Na- 
zionale di  Parigi  e  il  Menologhion  di  Basilio 
secondo  in  Vaticano,  possiamo  anche  con 
maggior  sicurezza  ripetere  d'aver  davanti  a 
noi  un'opera  compiuta  proprio  all'ombra  di 
Santa  Sofia. 

Ciascun  particolare,  insomma,  di  questi 
due  dipinti  ci  riconduce  a  Costantinopoli, 
tanto  più  se  ai  suddetti  caratteri  generali 
della  pittura  bizantina  aggiungiamo  la  di- 
stinzione e  la  perfezione  che  sono  la  grazia 
solo  delle  più  belle  opere  di  una  metropoli. 
Infatti  i  sottili  e  raffinati  lineamenti  della 
Beata  Vergine,  d'un  aspetto  così  aristocrati- 
camente orientale,  non  si  ritrovano  più  nelle 
imitazioni  latine,  nemmeno  nelle  più  belle 
che  sono  le  pisane  del  dugento.  Nei  mosaici 
della  Martorana  a  Palermo,  opera  d'artefici 
greci,  s' incontrano  esattamente  lo  stesso 
volto  e  le  stesse  sembianze  (piig.  299 J;  e  le 
si  incontrano  ancóra,  ma  appesantite,  nei 
mosaici  di  Monreale  più  tardivi  e,  in  un 
certo  senso,  più  poveri  (pag-  297).  E  da 
notare  per  incidenza,  quanto  simile  sia 
l'atteggiamento  e  anche  il  tipo  del  Bam- 
bino nella  lunetta  di  Monreale  e  del  Bam- 
bino nella  tavola  di  casa  Kahn;  e  quanto, 
per  giunta,  esso  sia  più  vicino,  come  tipo 
e  come  espressione,  ai  bambini  nei  mosaici 
dcirundecinio  secolo  a  Dafni,  presso  Atene, 
d' indiscutibile  fattura  greca.  Finalmente, 
gli  angeli  nei  medaglioni  sull'alto  dei  due 
dipinti,    coi    loro    amabili    vcdti    e    i    loro 
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scettri,  stole  e  globi,  ritrovano  i  loro  per- 
fetti compagni  nell'Arcangelo  Raffaele  della 
Cappella  Palatina  di  Palermo,  (pag.  302) 
in  un  medaglione  con  la  testa  di  Sant'An- 
dronico a  Dafni,  e  in  varii  medaglioni  con 
angeli  e  teste  di  santi  a  Santa  Sofia  di 
Kiev  :  tutte  opere  anch'esse  di  mano  greca. 


Questo  è  quanto  avevo  da  dire  sull'ori- 
gine delle  Madonne  Kahn  e  Hamilton.  Ma 
qualcosa  dirò  anche  della  loro  data.  S'è  ve- 
duto che  le  opere  con  le  quali  esse  hanno 
più  stretta  somiglianza,  sono  i  mosaici  di 
Palermo  che  non  vanno  oltre  il  1150,  quelli 


di  Dafni  (pug.  303)  che  non  sono  poste- 
riori al  1100,  quelli  di  Kiev  che  si  possono 
al  più  dire  del  1050.  Ciò  nonostante,  io 
tendo  a  porre  i  due  dipinti  intorno  al 
1200,   per  le  seguenti   ragioni. 

Il  trono  ad  anfiteatro  non  mi  sembra  che 
lo  si  incontri  prima  del  1200  e,  anche  che 
se  lo  s'incontrasse,  alcune  minute  conside- 
razioni circa  la  sua  struttura  indicano  piut- 
tosto quella  data.  Anche:  la  palma  della 
mano  destra  della  Vergine  è  volta  all' in- 
fuori, lontana  da  lei,  e  si  può  credere  che 
questa  sia  stata  un'  innovazione  di  quelli 
anni.  Si  aggiunga  che  qualcosa  nelle  pieghe 
delle  stoffe  (ad  esempio,  la  piega  a  serpen- 
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tina  sul  ginocchio  destro  della  Vergine)  al- 
lude chiaramente  ad  uno  stile  posteriore  al 
1150;  mentre  la  forma  stessa  di  certe  no- 
tazioni (dico  del  modo  con  cui  sono  rese 
le  lumeggiature)  può  perfino  accennare  ad 
un  periodo  più  recente  di  quel  che  sicu- 
ramente indica  il  resto  del  dipinto.  Quel 
che  più  s'avvicina  a  questi  modi  di  nota- 
zione nella  pittura  su  tavola  è,  per  quanto 
io  so,  un  Cristo  maestosissimo  ma  molto 
logoro  e  guasto,  di  evidente  origine  greca, 
a  Santa  Francesca  Romana  (pag-  -^04). 
Questa  nobile  opera,  sebbene  di  sicuro  non 
posteriore  all'ultimo  quarto  del  duecento, 
è  già  tanto  manierata  nei  particolari  (ad 
esempio,  nelle  pieghe  già  dure  e  nelle  dita 
che  sembrano  inserite  in  altrettanti  alveoli) 
che  si  può  pensare  siano  occorse  due  e 
anche  tre  generazioni  prima  di  arrivare  a 
un  irrigidimento  siffatto. 


Un  altro  problema,  per  finire.  Ammesso 
che  le  Madonne  Kahn  e  Hamilton  sieno 
opere  greche  intorno  al  1200  e  che  sieno 
capolavori  venuti  dalla  stessa  Costantino- 
poli, come  mai  furono  esse  trovate  in  una 
cittaduzza  ai  confini  della  Vecchia  Castiglia 
e   della  Navarra? 

Chi  ha  letto  Heyd  o  Schaube,  sa  quanti 
furono  i  rapporti  e  i  legami  tra  le  varie 
regioni  in  riva  al  Mediterraneo  anche  nei 
più  tristi  momenti  dell'età  media,  senza 
dire  dell'epoca  delle  Crociate  che  allora 
quel  mare  fu  corso  da  un  traffico  così  fre- 
quente e  facile  da  anticipare  quasi  i  tempi 
nostri.  Né  quelli  di  noi  che  abbiano  ap- 
pena considerato  la  storia  del  commercio 
nel  mille  e  nel  mille  e  cento,  possono 
oramai  essere  meravigliati  di  ritrovare  qua- 


lunque cosa  dovunque.  Se  dunque  questi 
due  dipinti  di  Costantinopoli  fossero  stati 
scoperti  vicino  alla  costa,  la  conclusione 
più  logica  sarebbe  che  essi  v'erano  giunti 
per  onesto  commercio,  come  una  pittura 
della  stessa  origine  si  sa  che  raggiunse  Bo- 
logna nel  1136.  Calahorra  però  è  lontana 
dal  mare,  e  la  spesa  per  trasportare  due 
tavole  grandi  e  gravi  quanto  queste,  sia 
pure  con  l'ajuto  delle  acque  dell'Ebro, 
avrebbe  ridotto  di  troppo  le  probabilità 
d'un  qualche  guadagno  alla  fine.  Ma  que- 
sti dipinti  possono  aver  raggiunto  Calahorra 
per  altra  via,  ad  esempio  come  bottino  ri- 
portato dal  saccheggio  di  Costantinopoli  nel 
1204.  Forse  al  crociato  che  li  riportò,  ri- 
mordeva la  coscienza,  ed  egli  dedicò  i  suoi 
trofei  alla  Vergine  e  ai  Santi.  Anche  più 
verosimilmente,  come  tutti  gli  altri  perfetti 
e  gentili  cavalieri  del  tempo  suo,  egli  si 
gloriò  d'arricchire  il  suo  santuario  con 
sacre  reliquie,  imagini  e  pitture,  senza 
badare  al  modo  con  cui  gli  erano  ve- 
nute nelle  mani;  perchè  in  quei  tempi 
lontani  la  gente  era  indotta  a  compor- 
tarsi per  amor  della  religione  così  come 
oggi  suole  comportarsi  per  amore  del  pa- 
triottismo. 

Villehardouin  parla  dei  grandi  palazzi 
di  Costantinopoli,  e  dei  tesori  trovativi, 
flit  tantum  tota  non  videatiir  possedere 
Latinitas,  come  l'imperatore  Balduino  an- 
nunciò nel  suo  "  comunicato  „  al  mondo 
d'occidente),  parla  dei  capi  che  se  li  di- 
visero, e  anche  dei  soldati  di  truppa  così  : 
"  Ia's  aiitres  gens  (jui  fnreiit  espandns  i>arnii 
la  vile  gaaignèrent  assés  et  fu  si  gnins  li 
gaaigns  qiie  nus  de  vos  en  sauroit  dire  le 
nonihre:  si  come  d'or  et  d'argent,  de  ves- 
selemente,  de  pierres  précieuses,  de  dras  de 
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soie,  de  samis,  de  rohes  vaires  et  grises,  et 
hermines  et  de  toiis  les  fers  avoirs  qui  oii- 
qiies  furent  en  terre  trovés...  Piiis  que  li 
mondes  fu  estorés  n'ot  eii  une  cité  taut  de 
gaaigné  „  OK  Un  contemporaneo  aggiunge: 
"  Ih  coururent  sus  à  Salute  Yglise  preiniè- 
rement  et  brisièrent  les  abéies  et  les  robe- 
reni  „.  Non  si  fa  menzione,  è  vero,  di 
dipinti  in  queste  parole;  ma  ecco  che  dice 
Paulin  Paris  di  quel  saccheggio  :  "  Un 
nombre  infmi  d'objets  précieux,  tels  que  re- 
liques,  peintures.  sculptures,  pierres-gravées, 
livres  et  bus  reliefs,  fui  alors  tniusporté  de 
Costantinople  dans  les  Eglises  de  Frunce  et 
d'Italie  „.  Possiamo  dunque  essere  certi  che 


//  gaaignes  non  capitarono  solo  alla  Francia 
e  airitalia,  ma  anche  alle  Fiandre,  e  alla 
Spagna  vicina.  Strappati  dalla  cappella  di 
qualche  gran  palagio,  o  da  una  chiesa  o 
da  un  monastero,  magari  rubati  a  qualche 
artista  nel  suo  stesso  studio  da  un  gentile 
crociato  amore  crueis  inceusus,  questi  due 
dipinti   emigrarono 

farllier  West 

Tlian  their  sires"   Islands  of  tlie  Blest.  (8) 


Mi  rendo  conto  che  la  mia  tesi  non  è 
ancóra  pienamente  provata.  Eppure  sono 
convinto   che  è  vera.   Se  studiosi  più  com- 
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petenti  finiranno  per  accettarla,  noi  avremo 
conquistato  un  punto  di  partenza  per  lo 
studio  della  pittura  bisantina  prima  della 
fine  della  sua  epoca  più  gloriosa  ;  un  punto 
di  partenza  che  finora  è  mancato,  o  al- 
meno è  rimasto  ignoto  a  noi  occidentali. 
Solo  allora  saremo  in  grado  di  tracciare 
qualche  idea  sullo  stato  della  pittura  a 
Costantinopoli  ;  di  separarla  dai  prodotti 
delle  Provincie  e  delle  regioni  dominate 
dalle  sue  tradizioni  ;  di  giudicare,  infine, 
dei  suoi  imitatori,  altrove,  più  capaci, 
per  via  di  confronto,  l'energia  creativa 
fino  a  Pietro  Cavallini,  a  Cimabue,  a 
Duccio. 


È  inutile  aggiungere  che  queste  due  pitture 
non  possono  darci  una  compiuta  idea  delle 
altezze  cui  la  pittura  doveva  essere  giunta  nel 
centro  della  civiltà  greca  prima  che  quella 
civiltà   fosse  quasi  distrutta  dai  latini. 

Da  un  Iato,  sarebbe  audace  da  una  sem- 
plice immagine  della  Madonna  misurare  la 
potenza  di  quelli  artisti  in  composizioni  di 
più  figure,  o  nella  pittura  narrativa.  Dal- 
l'altro, a  Costantinopoli  come  altrove,  quan- 
do e  dove  le  arti  erano  tutte  vive,  dovet- 
tero trovarsi  scuole  diverse,  di  Monastero 
e  di  Corte,  pel  popolo  e  per  la  società  alla 
moda,  tutte  però  tendenti,  pur  nella  loro 
varietà,  verso  la  generale  divisione  dei  pit- 
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tori  che  vedono  lineare  e  preciso  contro  i 
pittori  che  vedono  fuso  e  sfumato,  dei 
pittori  che  vedono  oscuro  contro  i  pittori 
che  vedono  chiaro  :  essendo  questi  in  perpe- 
tuo gli  estremi  tra  i  quali  oscilla  la  storia  del- 
la pittura  di  figura,  anzi  di  tutta  la  pittura. 

Forse,  dico,  dietro  la  storia  di  tutta  l'Arte 
si  nasconde  un  principio  semplice  e  rudi- 
mentale  come   questo. 

Noi  abbiamo  veduto  per  tr<)ppo  tempo 
troppi  esempii  che  ci  illustravano  (juesta 
tendenza  delle  imitazioni  j)rovinciali  e  stra- 
niere ad  affloscirsi  nella  pittura   fusa  e  sfu- 


mata sia  oscura  che  chiara,  perchè  non  ci  sia 
finalmente  lecito  di  tracciare  la  genealogia 
artistica  di  pittori  come  Duccio  e  Cimabue. 
La  grande  importanza  storica  di  questi  di- 
pinti Kahn  e  Hamilton  consiste  proprio  in 
ciò:  che  essi  vengono  a  provarci  che  anche 
le  rigide  tradizioni  di  Bisanzio  non  pote- 
vano fermare  l' oscillazione  del  pendolo 
dell'arte.  Essi  ci  mostrano,  per  la  prima 
volta,  l'esistenza,  nella  stessa  Metropoli, 
di  quel  che  io  ho  chiamata  la  scuola 
d'arte  "  chiara  „  e  "  lineare  „  la  quale  ha 
come  suoi  caratteri   precipui   la    precisione. 
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IL  SALVATORE:  TA- 
VOLA DELLA  Fl^E 
DEL    XUl    SECOLO. 


IN  SANTA  FRANCE- 
SCA ROMANA. 


l'eleganza,  la  soavità  e  insieme    la    limpi- 
dezza e  il  fasto  del  colore.  In  questa  scuola 

Vallombrosa,  agosto  1921. 


(1)  Essa  anticipa  l'attefigiaraenlo  della  Vergine  nel 
cartone  di  Leonardo  che  è  alla  Royal  Academy  di  Londra. 

(2)  Il  Cavallini  è  esclnso  da  questo  confronto  perchè  pur- 
troppo nessuna  tavola  dipinta  da  lui  è  stata  finora  identificata. 

(3)  Intanto,  non  garantirei  che  fosse  proprio  spagnola  an- 
che questa  imitazione  la  quale  non  è  né  migliore  né  peggiore 
della  solita   Madonna  "  bizantina  ..  dipinta  in  paesi  latini. 

(4)  Si  può  credere  che  anche  le  lumeggiature  e  i 
panneggi  degli  smalti  occidentali  del  decimosecondo  e 
decimoterzo  secolo  derivino  dall'imitazione  del  mosaico. 

(5)  Cfr.  MILLET,  MiMra,  fìg.  79  e  fig.  137.  DIEHL, 
Monuments  chrétiens  de  Saloni<iiip,  fig.  219. 


noi   ritroviamo  gli  antenati   finora   malnoti 
del  Cavallini  e,  in  fine,  dello  stesso  Giotto. 
BERNARD    BERENSON. 


(6)  Questa  forma  di  trono  durò  in  Russia  fino  al  1600. 

(7)  VILLEHARDOUIN,  De  la  conqueste  de  Costai,- 
linople.  CVII. 

(8)  Scritto  quest'articolo,  ho  trovato  nel  midto  utile 
lihro  di  Dalton,  liyzantine  Art  and  ArchiEotogy.  a  p.i- 
gina  522,  un  esempio  storico  che  s'accorda  perfettamente 
a  <|uello  di  cui  parlo.  Nella  cattedrale  di  Liniburgo  sulla 
Lahn,  trovasi  un  reliquiario  del  decimo  secolo,  conside- 
rato un  capolavoro  di  smalto  bizantino.  E  si  sa  che  esso 
è  stato  offerto  alle  monache  di  Stuben  presso  Treviri  da 
Heinrich  von  Uelmen  il  quale  l'aveva  riportato  con  sé 
dal   sacco  di  Costantinopoli. 
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UN  ASTUCCIO  DI  CUOIO  NEL  MUSEO  D'ARTE  INDUSTRIALE 
DI  BOLOGNA. 


Nel  nuovo  Museo  d'Arte  Industriale  di 
Bologna,  da  poco  tempo  aperto  nel  palazzo 
Davia  Bargellini,  e  precisamente  nel  salone 
dei  mobili  e  degli  oggetti  di  lusso,  una 
velrinetta  accoglie  un  Lei  gruppo  di  a- 
stucci  in  cuoio  impresso  dal  XV  al  XVIII 
secolo. 

Uno  d'essi  —  proveniente  dall'Opera  Pia 
"  dei  poveri  vergognosi  „  che,  senza  cono- 
scerne la  provenienza,  lo  conservava  da  lun- 
go tempo  —  richiama  l'attenzione  per  la 
ricchezza  della  decorazione  impressa  e  per 
r  epoca  a  cui  appartiene.  L'  Opera  Pia 
lo  custodiva  gelosamente,  conoscendone  il 
valore  e  l'importanza  :  ma,  benché  artisti 
e  studiosi  non  solamente  bolognesi  avessero 
avuto  modo  di  ammirarlo,  apprezzandone 
la  rarità,  l'oggetto  è  ancora  sconosciuto, 
fuor  di  Bologna. 

L'astuccio  è  destinato  a  custodire  la 
pietra  di  paragone  con  la  quale  le  fan- 
ciulle che  andavano  a  marito  saggiavano 
i  loro  ori  :  e  la  pesante  pietra  di  lava- 
gna scura  mostra  infatti,  da  abbondanti 
striature  con  lievi  tracce  auree  qua  e  là, 
d'aver  giovato  più  volte  alla  sposa  a  cui 
fu   regalata. 

È  di  forma  oblunga,  schiacciato,  con  co- 
perchio mobile,  ed  è  decorato  a  intrecci 
nella  parte  posteriore,  di  sapore  ancor  go- 
tico, e  di  una  interessante  scenetta  amatoria 
nella  parte  anteriore.  Rappresenta  essa,  con 
piacevole  opportunità,  data   la  destinazione 


dell'oggetto,  due  giovani  che  si  abbracciano  : 
il  giovane  in  mantellina  a  pieghe  rigide  (la 
turca  dagli  inventari  lombardi  del  XV  sec), 
i  calzari  attilati,  le  scarpette  a  punta,  l'am- 
pio cappello  sul  capo  e  sotto  il  quale  spunta 
la  breve  zazzera  caratteristica  ai  damerini 
del  tempo.  La  fanciulla,  dall'ampia  accon- 
ciatura a  turbante  non  meno  comune  in 
quel  periodo,  un  po'  scollata,  il  visetto  ro- 
tondo e  paffuto,  mostra  un'ampia,  lunga  ve- 
ste a  pieghe  rigide,  la  opelanda  dei  docu- 
menti lombardi.  Nei  vani  del  fondo  s'iner- 
picano rami  e  fiori  ammanierati  su  alti  steli. 
Intorno  all'astuccio,  nel  coperchio,  si  legge 
in  caratteri  gotici  il  nome  del  doratore  : 
Tomaxe  Turcho.  Le  Famiglie  Turchi  e 
Del  Turco  sussistono  tuttora  in  Bologna 
ed  in  Romagna.  L'esecuzione  delle  due 
figurette  e  i  costumi  rivelano  l'interessante 
periodo  di  transizione  che,  in  sulla  metà 
del  Quattrocento,  ebbe  a  maggior  rappre- 
sentante il  Pisanello.  Le  figure  lunghe, 
assottigliate,  i  tipi  infantili  ricordano  certe 
figure  degli  affreschi  degli  Zavattari  a  Mon- 
za, e  farebbero  supporre  che  il  prezioso 
oggetto  appartenesse  all'industria  lombarda. 
D'altra  parte  alcuni  astucci  sforzeschi  già 
nella  collezione  Spitzer  o  delle  collezioni 
milanesi  mostrano  una  tecnica  qualche  po' 
diversa,  a  rigonfiamenti  e  alti  rilievi  che 
non  ritornano  nell'astuccio  bolognese  piut- 
tosto piatto  ed  eseguito  quasi  "a  stiacciato,,. 
D'altronde,  nel   XV  secolo  non  mancarono 
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SEC.  XV  -  ASTUCCIO 
JN   CUOIO. 


IlOLOGNA.     MUSEO 
D'ARTE  INDUSTRIALE. 


anche  a  Bologna  rappresentanti  di  questa 
industria  particolare.  Dopo  additate  la  ele- 
ganza e  la  rarità  dell'oggetto  non  è  il  caso 
di  addentrarsi  in  vma  ricerca  sulla  paternità 
artistica  sua,  che  non  potrebbe  dare  che 
dubbi   risultali. 

Più  tardi  e  meno  elegantemente  ornati 
ma   preziosi,   per  la  rarità  di  questi  oggetti. 


sono  altri  astucci  nella  stessa  raccolta  da 
noi  in  parte  acquistati  nel  comporre  questo 
Museo  e  in  parte  raccolti  da  Istituti  pub- 
blici. Tali  un  Iraminento  cilindrico  di  a- 
stuccio  ornato  a  grifoni  e  giratt"  di  logliami 
di  sapore  ancor  gotico  ma  già  dallo  scorcio 
del  XV  secolo  ;  un  grande  e  ben  ornato 
astuccio    da   calice,   con    squisita   ornamen- 
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SEC    XV  .  ASTUCCIO 
IN  CUOIO. 


BOLOGNA,     MU  SEO 
DAIITE  INDUSTRIAIE. 


tazione  a  rilievo  ricorrente  ailche  sul  co- 
perchio circolare,  deirinizio  del  Cinque- 
cento :  e,  fra  gli  altri  minori  oggetti  in 
cuoio  impresso  e  rilevato,  un  astuccio  pel 
vaso  dell'olio  santo,  di  gusto  ancor  quat- 
trocentesco e  persino  goticizzante  nelle 
volute  asprette  e  rilevate  di  sapore  arcaico, 
ma  chiaramente  datato  1630,  a  riprova  del 


ritardo,  in  questi  e  in  altri  prodotti  di  arti 
minori,  notevolissimo.  Arti  minori  vera- 
mente, checché  qualcuno  protesti  su  questa 
divisione  fra  arti  maggiori  e  arti  minori  ; 
che  non  è  stata  inventata  per  comodità  di 
trattazione,  ma  ha  una  ragione  storica  e 
artistica  perchè  quelle  arti  minori  fiori- 
ron  —  lentamente,  spesso  stentatamente  — 
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a  se,  con  statuti  a  compagnie  proprie,  net- 
tamente divise  da  quella  dei  pittori  e  degli 
scultori. 

Il  fatto  che  l'artista  del  pennello  o 
dello  scalpello  potesse  dedicarvisi  a  crear 
magari  capolavori  non  esclude  il  carattere 


particolare  di  questi  rami  dell'arte,  che  non 
di  rado  riescono  a  darci  tuttora  impressioni 
squisite  per  bellezza  e  "  trovate  „  superbe, 
e  ai  quali  converrebbe  un  po'  più  indiriz- 
zare  la   produzione   moderna. 

FRANCESCO  MALAGUZZI  VALERI. 


LA    "BELLA    NANI,,    E    DEL    VERONESE? 


Parecchi  anni  or  sono,  il  barone  Basilio 
de  Schlichting,  un  russo  di  grandi  ricchezze, 

Po  ^ 

avea  adunato  a  Parigi  una  collezione  di 
quadri  e  di  oggetti  d'arte.  Come  molti  altri 
ricchi,  lo  Schlichting,  che  aveva  l'amore 
ma  non  il  conoscimento  dell'arte,  e  non 
voleva  neppur  ascoltare  il  giudizio  degli 
esperti,  fu  molte  volte  e  facilmente  ingan- 
nato dai  pittori  falsificatori  e  dai  negozianti 
di  antichità  moderne.  Ma  egli  aveva  una 
fede  incrollabile  sul  suo  giudizio.  Quando 
si   pensa   che   la   fede  è   una  virtù  ! 

Il  barone  russo  morì,  giovine  ancora,  e 
lasciò  la  sua  copiosa  raccolta  al  Museo  del 
Louvre,  che  accettò  l'eredità  senza  bene- 
fizio d'inventario,  forse  perchè  tra  molte 
cose  di  niun  valore  qualcuna  se  ne  trovò 
di   pregevole. 

Fra  queste,  un  dipinto  di  molta  appari- 
scenza che,  secondo  i  cataloghi,  è  il  ritratto 
de   La  bella   Nani  di   Paolo   Veronese. 

Un  ritratto  muliebre  di  Paolo  è  vera- 
mente cosa  rara  e  preziosa,  giacché  il  pit- 
tore non  si  compiace  troppo  dello  studio 
di  una  persona  sola,  non  s'indugia  nella 
ricerca  dell'anima  nelle  linee  di  un  volto 
umano.  Il  tacito  e  intimo  dialogo  tra  il 
pittore  e   il   modello,  sentito   incomparabil- 


mente da  Tiziano  e  dal  Tintoretto,  non  lo 
seduce  :  meglio  lo  alletta  di  aggruppare, 
nella  giocondità  delle  feste  e  dei  conviti, 
uomini  e  donne  dalla  fronte  serena;  serena 
anche  nelle  scene  misteriose  della  religione, 
fra  i  martiriì  dei  Santi.  Un  bellissimo  ri- 
tratto muliebre  del  Veronese  è  proprio  al 
Louvre,  e  rappresenta  una  giovine  donna, 
con  un  fanciullo  che  sta  giocando  con  un 
levriere.  Il  ritratto  della  bella  Nani  è  al- 
trettanto autentico  y 

Vidi  il  quadro  quando  era  ancora  in 
casa  Schlichting.  Sotto  le  spoglie  di  una 
matrona  del  secolo  decimosesto  si  offre  al 
nostro  sguardo  la  presunta  patrizia  Nani, 
bella  di  quella  florida  e  opulenta  bellezza 
veneziana,  che  può  sedurre  anche  i  cultori 
dell'osteologia,   oggi   in   voga. 

La  finezza  dei  toni,  la  freschezza  del  volto, 
le  earni  rosee,  vellutate,  danno  al  dipinto 
una  grazia  che  rischia  persino  di  toccare 
la  leziosità.  La  tela  è  maestrevolmente  con- 
dotta, con  molta  franchezza  di  pennello, 
se  non  con  molta  sicurezza  di  disegno,  ma 
non  è  la  pittura  pastosa,  larga,  vivace  del 
mirifico  coloritore  veronese.  E  la  vivacità  di 
Paolo,  ma  espressa  con  altro  minor  pen- 
nello.  Non    è    un'abile    contraffazione   mo- 
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derna,  ma  non  mi  sembra  neppur  opera 
del  Veronese. 

Veramente  la  donna  presenta  il  tipo  pre- 
diletto da  Paolo,  che  ammiriamo  giovine 
nella  Siint'Afni  della  chiesa  di  Sant'Afra  di 
Brescia,  neìV Adorazione  dei  Magi  della  Na- 
tional Gallery  di  Londra,  nella  Maddalena 
del  Prado,  nella  Santa  Cristina  dell'Acca- 
demia di  Venezia;  che  vediamo  più  anziana 
nel  Matrimonio  di  Santa  Caterina  nella 
chiesa  omonima  di  Venezia,  nella  Famiglia 
di  Dario  alla  National  Gallery  ;  e  ancor  più 
anziana,  ma  sempre  dello  stesso  tipo,  nella 
donna  che  regge  un  bambino  nella  Cena 
di  Emmaus  al  Louvre. 

Tra  queste  donne,  ritratte  dal  pennello 
di  Paolo,  dovrebbe  dunque  trovar  posto 
anche  la  bella  Nani.  Ma  il  valente  diret- 
tore dei  Musei  di  Brescia,  Giorgio  Nico- 
demi,  che  sta  preparando  uno  studio  sul 
Veronese,  mi  faceva  acutamente  osservare, 
che  il  tipo  femminile,  studiato  e  rappre- 
sentato con  tanto  amore  dal  grande  arte- 
fice, è  preso  come  soggetto  di  studio  anche 
dai  discepoli.  E  mi  citava  esempi  della 
scuola  di  Paolo,  quali  un  ritratto  di  donna 
della  Pinacoteca  di  Monaco  (n.  1135),  un 
altro  nel  Museo  civico  di  Verona,  un  dise- 
gno   nella  Galleria    degli   Uffizi   (n.    1715). 

Paolo  Caliari  ebbe  numerosi  e  valenti 
discepoli  e  imitatori  a  cominciare  dai  suoi 
figliuoli  Carlo  e  Gabriele,  e  da  Benedetto 
suo  fratello.  Fra  i  migliori  paoleschi  è 
anche  Giannantonio  Fasolo;  e  questo  nome, 
che  mi  veniva  alla  memoria,  mentre  guar- 
davo il  ritratto  della  bella  Nani,  evitai  di 
pronunciare  dinanzi  al  proprietario,  pen- 
sando ch'egli  aveva  sacrificato  la  discreta 
somma  di  185,000  franchi  alla  gioia  di 
possedere  un  autentico   Veronese. 


E  poi,  quale  autorità  avrebbe  potuto 
avere  il  mio  modesto  giudizio  dinanzi  alla 
autorità  irrecusabile  dei  documenti?  O  non 
era  un  dar  torto  a  me  stesso,  avversario 
tenace  e  convinto  della  critica  estetico-poe- 
tica, che  non  bada  ai  documenti,  e  giu- 
dica per  impressioni   e   per  induzioni? 

Una  breve  notizia  sul  ritratto  della  bella 
Nani  fu  data  nella  Rassegna  d'Arte  (Milano, 
febbraio  1911)  dal  signor  F.  Mason  Perkins, 
il  quale  considera  questa  tela  come  una 
delle  migliori  del  Maestro,  per  la  bella 
ma  severa  armonia  coloristica,  per  la  model- 
latura larga  e  sicura.  "  Ma  sull'identità  del 
soggetto  -  aggiunge  il  Perkins  -  come  sulla 
provenienza  originale  della  pittura  stessa, 
non  possiamo  dir  nulla ,,.  Se  il  Perkins 
avesse  meglio  studiato  l'argomento,  avrebbe 
veduto  che  le  testimonianze  sulla  prove- 
nienza  e   sul   soggetto  abbondano. 

Secondo  quanto  scrisse  recentemente  il 
signor  Guiffrey,  nella  Gazette  des  lìean.x 
Arts  (a.  1920  juin,  p.  394).  il  ritratto 
dalla  casa  dei  patrizi  Nani,  era  passato 
nella  raccolta  dell'abate  Celotti,  e  poi  in 
quella  del  marchese  Orlandini  di  Firenze, 
che  nel  1859  lo  aveva  venduto  al  principe 
Demidoff.  Nella  vendita  Demidoff,  del  3 
e  4  marzo  1870,  il  ritratto  fu  acquistato  per 
30,000   franchi   dalla   marchesa   Carcano. 

"•  Les  Parisiens  -  continua  il  signor 
"  Guiffrey  —  n'ont  pas  oublié  le  portrait 
"  par  Paul  Veronése  de  la  belle  comtesse 
"  Nani  qui,  après  avoir  passe  par  la  ga- 
"  lerie  de  San  Donato,  figura  cu  1912  à 
"  la  vente  Carcano.  M.  de  Schlichting  l'ac- 
"  quit  alors.  Autant  peut-ètre  que  la  va- 
"  leur  de  l'oeuvre  d'art,  la  réputation  du 
"  modèle  intéressa  notre  amateur,  qui 
"   aimait    à    recueillir    des    histoires    véri- 


309 


"   diques   ou    légendaires    sur   les    tableaux 
"   de  sa  galerie   „. 

Storia  o  leggenda?  Anche  il  signor 
Guiffrey  non  è  ben  sicuro.  Procede  invece, 
con  grande  sicurezza  e  con  gran  copia  di 
citazioni,  il  compilatore  del  Catalogo  della 
vendita  DemidofF  del   1870: 

"  Cette  oeuvre  reniarquable  de  Paul 
"  Veronése  eut  une  grande  renonimée  dans 
"  son  temps  :  elle  a  inspiré  des  sonnets 
"  et  des  éloges  poétiques,  qui  s'adressaient 
"  autant  au  peintre  qu'au  modèle.  La  Belle 
"  Nani  était  d'  une  illustre  famille  veni- 
"  tienne,  et  Paul  Veronése  se  niontra, 
"  dit-on,  un  de  ses  ardents  adniirateurs. 
"   Pierre   Aretin  lui   écrivait: 

"  .S"j7  ne  vous  plait  pas  de  venir  diner 
"  oi'pc  mai,  quHl  vous  plaise  an  moìns 
"  d'apporter  dans  la  barque  avec  vous 
"  le  portrait  de  eelle  cpd  me  fait  sou])irer 
"  rien  qu'à  ^'oir  son  image.  et  qui  me ferail 
"    mourir,  si  je  la  contemplais   vivante,,. 

"  Boscliini,  dans  son  livre  intitulé  "  Carta 
"  del  Navigar  pittoresco  „,  lui  a  aussi 
"  consacrò  un  sonnet  en  dialect  venitien. 
"  Paul  Veronése  a  présente  la  belle  Vé- 
"  nitienne  vue  à  nii-corps,  vétue  d'une 
"  robe  décolletée  brodée  d'or  et  d'argent, 
"  un  collier  de  perles  au  con;  un  long 
"  voile  blanc  jeté  sur  ses  épaules  descend 
"  de  chaque  coté  du  corps,  une  de  ses 
"  mains  est  relevée  à  la  hauteur  de  sa 
"  poitrine,  l'autre  se  p'ose  sur  une  table 
"  recouverte  d'un  tapis,  ses  cheveux  blonds 
"  sont  relevés  d'une  fa^on  charmante,  le 
"  visage  souriant  et  gracieux  donne  bien 
"   raison  aux  craintes  de  l'Aretin. 

"  Grave  par  Veyrassat,  la  Belle  Nani 
"  possédait  un  "  vade  mecum  „  de  recettes 
"   féminines:  le  "Ricettario,,;  le  manuscrit 


"  du  XVI,  que  personne  n'a  encore  publié, 
"  est  conserve  aujourd'hui  aux  Archives 
"   de  Venise   „. 

Par  di  vivere  nel  tempo  lieto  di  Ve- 
nezia, lieto  di  bellezza,  di  amori,  di  cor- 
tesie.  Peccato   che  tutto   ciò   non   sia  vero! 


L'originale  del  ritratto  avrebbe  adunque 
avuto  l'ammirazione  di  Paolo  e  dell'Aretino, 
due  giudici  di  diversa  moralità,  ma  ugual- 
mente   competenti    in  fatto  di   bellezza. 

Ora  la  più  compiuta  raccolta  di  lettere 
di  Pietro  Aretino  é  l'edizione  di  Parigi 
del  1609  in  sei  volumi.  Né  in  questa,  né 
in  altre  edizioni  si  trovano  lettere  di  quel 
furfante  di  genio  dirette  a  Paolo  Veronese. 

E  veniamo  al  Boschini,  il  quale  non 
scrisse  sonetti,  ma  bensì  un  volume  di  versi 
semidialettali  con  questo  titolo  curioso:  La 
Carta  del  Na^^egar  pittoresco,  dialogo  Ira 
un  senator  venetian  deletante  e  un  pro- 
fessor de  pittura,  soto  nome  d' E^elenza  e 
de  Compare,  compartìo  in  oto  venti  con  i 
quali  la  Nave  ì  enetiana  vien  conduta  in 
Fallo  Mar  de  la  Pitura.  come  assoluta 
dominante  de  quelo  a  confusione  de  chi 
non  intende  el  bossolo  de  la  calamita.  Ve- 
netia,   Babà,   MDCLX. 

Il  titolo  é  degno  dei  versi,  ma  il  critico 
è   senza   paragone  migliore   del   poeta. 

Il  Boschini  a  pag.  187  {ì  ento  terzo), 
nella  Rubrica,  accenna  a  un  Retrato  de 
Paulo  in  Cà  Nani  d'una  Zentil  Dona.  Ma 
i  versi  che  seguono  non  possono  far  iden- 
tificare il   ritratto: 

Se  vede  del  gran  Paulo  Veronese 
Certi  Ketrati  in  abitoni  gravi, 
Che  luti  i  riverisse,  e  glie  xe  schiavi. 
Quel  xè   '1   nobil   vestir  de   sto   paese. 
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Che  aponto  in  Casa  Nani  in  Canaregio 
Un  se  ne  vede,  de  tanto  decoro. 
Che  a  chi  ghe  proferisse  altra  tant'oro, 
Bisognerave  larghe  un  bruto  pegio. 

Qua  bisogna  menar  de  quei  Pitori, 

Che  se  supone  d'esser  gran  mistroni. 
Che  quando  i  vede  sti  nobil  quadroni, 
I  sbassa  el  cao,  ghe  passa  i  bei  umori. 

Quanto  poi  al  Ricettario  "  de  la  Belle 
"  Nani,  le  manuscrit  du  XVI,  que  personne 
"  n'a  ancore  publié,  et  conserve  aux  Ar- 
"  chives  de  Venise  „  si  può  consigliare 
ai  curiosi  lettori  di  perder  la  speranza  di 
vederlo  mai  pubblicato.  AlFArchivio  di  Stato 
di  Venezia  non  esiste  alcun  Ricettario  della 
Bella  Nani.  Ma  di  ricette  per  soddisfare 
la  vanità  femminile  se  ne  trovano  in  gran 
copia,  inedite  e  stampate.  E  noto  come  le 
Veneziane  per  imbiondire  i  capelli,  li  ba- 
gnassero con  tinture  e  acque  diverse.  Per 
poi  asciugare  la  chioma,  le  donne  eleganti 
si  esponevano  al  sole,  sopra  i  tetti  delle 
case,  in  quelle  logge  scoperte  di  legno 
chiamate  altane,  e  lì  sedevano,  con  in  testa 
un  cerchio  di  paglia  a  foggia  di  tesa  di 
cappello,   detto  solana. 

Oggi  la  vanità  femminile  è  rimasta  in- 
variata ;  soltanto  la  chimica  è  avanzata,  e 
il  modo  per  far  biondi  i  capelli  è  più 
spiccio  e  meno  incomodo.  Le  antiche  ri- 
cette per  tinture  sono  stranissime:  sentite 
questa:  "  Tuolli  centaurea  onze  4,  dra- 
"  ganti  gumma  rabicha  ana  onze,  savon 
"  saldo  onze  1,  lutne  de  feza  L.  1,  e  fa 
"  bollire,  e  pò  te  unzi  li  capelli  al  sole  „. 
Un  Ricettario  manoscritto,  inedito,  si  con- 
serva nella  Biblioteca  Marciana  (CI.  Ili, 
Cod.  IX),  e  alcune  ricette  deìVarte  bion- 
deggiante  furono    pubblicate  da  due   fran- 


cesi, studiosi  della  storia  e  dei  costumi 
veneziani,  Armand  Baschet  e  Feuillet  de 
Conches,  nel  libro  Les  Femmes  hlondes 
selon  les  peintres  de  VEcole  de  ]  enise 
(Paris,   1865). 

Del  Ricettario  della  bella  Nani  non  mi 
fu   dato   trovar   traccia. 

Neppur  del  ritratto  si  trova  menzione 
nell'opera  di  Carlo  Ridolfi,  lo  storico  del- 
Tarte  veneziana.  Nelle  Maraviglie  dell'arte, 
pubblicate  nel  1648,  il  Ridolfi  scrive  a 
lungo  e  amorosamente  di  Paolo,  e  minu- 
ziosamente enumera  tutte  le  opere  del 
gran  veronese.  E  in  casa  dei  patrizi  Nani 
alla  Giudecca  descrive  alcune  pitture,  rap- 
presentanti le  storie  di  Ester  e  di  Assuero. 
Del  ritratto  muliebre  neppur  una  parola. 

Il  signor  Pietro  Caliari  in  una  sua  re- 
cente opera  intorno  a  Paolo  Veronese  (Roma, 
Forzani,  II  ed.)  raccoglie  anche  le  notizie 
dei  vecchi  cataloghi  dei  dipinti  paoleschi. 
A  pag.  241  si  cita  un  Ritratto  d'ima 
donna  con  un  libro  in  mano,  tra  i  quadri 
che  a  mezzo  il  Seicento  avevano  Gio.  e 
Jacopo  van  Veerle. 

A  pag.  263  si  nota  un  ritratto  al  na- 
turale di  donna  con  officiolo  in  mano,  cu- 
stodito in  Verona,  verso  il  1820,  nella  Gal- 
leria  Caldara. 

Evidentemente  non  è  qui  da  ricono- 
scersi il  ritratto  della  Nani.  Sul  qual  ritratto 
s'era  formato  un  romanzo,  che  facilmente 
si  è  potuto  distruggere.  Parimente  io  credo 
che  chiunque  abbia  il  conoscimento  del- 
l'arte e  voglia  senza  preconcetti  giudicare 
l'appariscente  ritratto,  oggi  custodito  nel 
Museo  del  Louvre,  sarà  facilmente  indotto 
a  dichiararlo,  anziché  opera  di  Paolo,  di 
qualche  suo  seguace  o   imitatore. 

POMPEO  MOLMENTI. 
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Sono  quasi  sicuro  che  il  titolo  che  ho 
messo  è  impreciso:  lo  mantengo,  nonostante 
la  sua  imprecisione  confessa,  per  poter  bat- 
tesimare  con  una  qualifica  di  rilievo,  e  che 
faccia  presa  subito  nell' immaginazione  del 
lettore,  un  gruppo  d'opere  di  legno  del 
secondo  cinquecento  fiorentino. 

Ecco  qualche  porta  degli  Uffizi.  Le  ma- 
gistrature fiorentine,  sotto  il  Principato,  eb- 
bero sede  nel  palazzo  creato  appositamente 
dal  Vasari  a  Cosimo  I".  Ogni  magistratura 
aveva  il  suo  ingresso  da  una  porta  del  log- 
giato ;  e  i  portoni  se  li  fecero  da  sé.  Qual- 
cuna si  tirò  dietro  dalle  vecchie  residenze, 
le  vecchie  porte  quattrocentesche  a  rosoni, 
che  ancora  rimangono;  qualche  altra  si  con- 
tentò di  ornare  i  battenti  a  semplici  cor- 
nici. Ma  parecchie  come  la  Medicorum  et 
farmacopolarum  curia,  o  l'altra  "  l  eri  tati 
et  equitati  perquirendae  „  fecero  le  cose  in 
grande.  E  la  porta  delle  "  Suppliche  „  fu 
inquadrata  architettonicamente  dal  Buonta- 
lenti.  Ma  nessuno  certo  arrivò  alla  squisi- 
tezza della  più  piccola  porta  policromata 
nel  pianerottolo  del  primo  piano,  dove  era 
l'accesso  al  Teatro  Mediceo.  Il  coro  della 
Badia  d'Arezzo,  unico  tra  questi  lavori  se- 
gnati di  un  nome,  M."  Romano  da  Borgo 
San  Sepolcro;  il  "  badalone  „  (banco  di 
leggìo  da  coro)  ora  al  Museo  dell'opera  del 
Duomo;  il  leggìo  della  chiesa  di  Bonifazio, 
possono  fare  ottima  compagnia  alle  porte 
degli  Uffizi.  E  non  sarebbe  difficile  racco- 
gliere intorno   altre   opere  simili. 


C'è  da  cogliere  qui  qualche  punto  di 
trapasso  dello  spirito  decorativo  dal  primo 
cinquecento  al  secondo,  ossia  chiarificare 
qualche  fase  dell'avvio  lento  dal  cinque- 
cento al  barocco:  affare  delicato.  Siamo 
presso  a  poco  tutti  d'accordo  che  in  ar- 
chitettura non  ci  fu  allora  quello  stacco 
rivoluzionario  della  pittura  caravaggesca; 
ma  si  seguitò  pacatamente  una  strada  che 
per  forza  di  cose,  cammina  cammina,  anche 
a  non  volere  doveva  portare  a  un  cam- 
biamento definitivo  di  paesaggi  e  di  pa- 
norami. Qualche  verificazione  fatta  e  con- 
trollata sulla  minore  e  satellite  arte  del 
legname  può  finire  col  riuscire  utile  anche 
alla  madre  architettura. 

Sarà  segno  di  poche  risorse  narrative, 
non  dico,  ma  bisogna  che  io  faccia  "  un 
passo  indietro ,,.  E  ricordi,  per  riuscire  a 
spiegarmi  meglio  poi,  quali  erano  le  forme 
di  impiego  usuale  e  abitudinario  nei  legni, 
negli  stucchi,  nei  vetri,  nelle  pitture,  in- 
somma nelle  decorazioni  di  interni,  fino 
quasi  alla  metà  del  secolo.  Ciò  che,  grosso 
modo,  si  può  anche  dire  con  due  parole: 
forme  raffaellesche.  Infatti  dopo  che  Raf- 
faello e  la  sua  coorte  ebbero  ornato  la 
Loggia  vaticana  e  quel  po'  di  Villa  Ma- 
dama, tutti  per  un  pezzo  si  rifecero  di 
lì.  Non  ci  interessa  vedere  cosa  ci  fu  di 
nuovo  nella  decorazione  raffaellesca,  in 
confronto  al  quattrocento,  quanto  a  me- 
scolo di  modi  pittorici  e  plastici,  perchè 
questo    non    ha    nessuna    conseguenza    nel- 
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l'arte  del  legname.  Basta  fermarsi  al  fatto 
disegiiativo.  Che  non  era  poi  nel  suo  con- 
cetto motore,  di  una  novità  strabiliante. 
Anche  Raffaello,  come  il  quattrocento,  si 
era  tenuto  a  linee  geometriche  regolari 
cioè  rette  e  curve  di  centro  unico,  com- 
binate in  figure  altrettanto  regolari,  tondi, 
quadri,  rombi,  losanghe,  trapezii;  più  rara- 
mente ovali  ellittici,  che  nelle  Loggie  per 
esempio,  eran  ridotti  alla  vecchia  forma 
della  "  mandorla  „ ,  composta  di  due  seg- 
menti di  curve  eguali  combaciate  a  sim- 
metria. E  questo  tanto  come  inquadramenti 
generali  che  come  sagome  locali  e  singole. 
Poi,  forme  animali,  e  più  vegetali,  stilizzate. 


candelabri,  racemi,  festoni,  ghirlande  e  si- 
mili, evolute  e  involute  sempre  sulla  falsa- 
riga di  curve  regolari.  Riduzione  al  minimo 
come  quantità,  a  senso  neutro  come  valore, 
delle  superfici  liscie  e  vuote,  impiegate 
quasi  esclusivamente  per  campo  di  risalto 
delle  decorazioni  dette  sopra.  Superfici  per 
lo  più  piane,  sempre  in  ogni  caso  di  an- 
damento unico,  voglio  dire  senza  cambia- 
menti di  direzione  nello  sviluppo  che  non 
fossero  prevedibili  e  già  comandati  all'i- 
nizio del  movimento.  La  novità  maggiore 
fu  l'assunzione  del  sistema  "  grottesco  „ , 
che  rinnovò  i  motivi  particolari  e  indivi- 
duali,  dette   singolarmente  e  localmente  la 
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illusione  di  una  libertà  anarchica,  ma  fu 
nel  totale  governato  dalla  stessa  inflessibi- 
lità organica  e  geometrica  di  prima.  E  se 
no,  non  avremmo  potuto  chiamarlo  sistema. 
Perin  del  Vaga  nelle  sue  tre  tappe:  prima 
romana  ( sala  dei  Pontefici  nellapparta- 
mento  Borgia,  sala  di  studio  alla  Cancel- 
leria); genovese  (palazzo  Doria);  seconda 
romana  (appartamento  papale  a  Castel  San- 
t'Angelo); Gerolamo  Genga  all'Imperiale; 
Giulio  Romano  a  Mantova;  Baldassare  Pe- 
ruzzi  a  Palazzo  Massimo;  Cecchino  Salviati 
alla  Cappella  della  Cancelleria  ;  i  decoratori 
di  Palazzo  Spada,  per  non  citare  che  alcune 
opere  primarie,   non  si  comportarono  altri- 


menti. Man  mano  che  si  va  avanti,  specie 
nelle  ultime  cose  di  Periuo  e  a  palazzo 
Spada,  non  occorre  dire  che  incrinature 
del  vecchio  e  venature  di  nuovo  si  fanno 
sempre  più  percepibili  a  un  occhio  vigile 
ed  esercitato. 


11  Vasari  a  Roma,  nel  Salone  dei  Cento 
giorni  alla  Cancelleria  (del  1545),  accentua 
forse  un  po'  più  questa  tendenza  di  mu- 
tazioni, e,  qua  e  là,  ha  modi  risolutamente 
inconsueti  nella  decorazione  fiorentina  di 
Palazzo   Vecchio:  meno  nel  Quartiere  degli 
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Elementi  (1555),  più  nel  Ouartiere  di  Leon 
decimo. 

Per  esempii  son  riproilotti  qui  due  par- 
ticolari di  quelle  decorazioni  ;  dove  al 
vecchio  ben  vecchio,  si  mescola  inopinalo 
il  nuovo.  Potrà  senza  sforzo  accorgersene 
clii  (l>(ig-  314)  accanto  a  quei  putti  reg- 
gighirlanda,  tutto  cinquecento,  tra  Raffaello 
e  Andrea  del  Sarto,  consideri  la  sagoma, 
la  forma,  e  la  decorazione  dell'ovale  che 
chiude  la  figurazione  di  Dedalo.  Pili  an- 
cora chi  (pag-  -ilo),  accanto  alle  cande- 
labre  di  puro  stile  grottesco,  consideri  le 
nude  sagome  dei  due  balaustri  sezionati, 
uno  soprammesso  rovescio  all'altro,  la  car- 
tella che  racchiude  l'ovale  d'ovoli  supe- 
riore, la  cornice  che  cerchia  il  ritratto  di 
Caterina  Sforza.  E  a  chi  ricorda  le  deco- 
razioni lignee  dei  Tasso  e  della  scuola  di 
Monleoliveto,  non  apparirà  meno  improv- 
visa in  questo  medio  cinquecento  la  con- 
cezione semplice  degli  sportelli  dello  Stu- 
diolo di  Francesco  primo  (pug-  315).  E 
da  questi  e  consimili  spunti  di  arte  deco- 
rativa vasariana  che  io  ho  trasferito  l'ap- 
pellativo al  gruppo  di  opere  che  seguono. 
Lo  dicevo  impreciso  nel  timore  che  qual- 
cuno intendesse  opere  dipendenti  diretta- 
mente dall'attività  vasariana.  L'ho  man- 
tenuto perchè  la  sua  verità  sostanziale  è 
nell'influenza  che  la  decorazione  vasariana, 
così  importante  a  quei  giorni,  ha  raggiato 
intorno  a  sé.  Occorre  dimostrarlo^  Si  guardi 
qui  e  là  lo  spirito  totale  delle  invenzioni, 
che  non  è  una  frase  a  scappatoia,  ma  la 
più  solida  verità  d'arte,  a  cui  io,  per  amore 
degli  storicisti  e  positivisti,  non  posso 
rinunziare  solo  perchè  è  tremendamente 
difficile  irretirla  e  fermarla  nella  pasta  so- 
lida delle  parole,   come   è   difficile  pigliare 


tra  due  polpastrelli  di  dita  ali  di  farfalla 
senza  sgualcirle.  Si  confronti  l'ovale  di  Cate- 
rina con  l'ultimo  specchio  a  destra  del  coro 
d'Arezzo,  o  con  lo  specchio  del  "badalone,, 
a  Firenze;  i  bendaggi  di  Dedalo,  con  quelli 
delle  porte  degli  Ufizi  (pag-  318);  il  sa- 
pore (altra  granitica  solidità  d'arte)  delle 
volute  sotto  la  cornice  di  Dedalo  con  i 
braccioli  del  coro  di  Arezzo  ;  gli  accar- 
tocciamenti dell'ovale  sopra  il  ritratto  di 
Caterina  con  quelli  di  una  porta  degli 
Ufizi;  i  mascheroni  nell'un  luogo  e  negli 
altri,  che  avanti  questo  tempo  non  sono 
poi  così  frequenti  come  si  crede.  Se  il 
lettore  avesse  sott'occhio  altri  particolari 
di  decorazione  vasariana,  i  riscontri  po- 
trebbero aumentarsi  a  piacere.  Ma  non  so 
se  il  numero,  per  chi  ha  sveglia  sensibi- 
lità  di   certe  cose,  ne  crescerebbe  il  valore. 


Se  volessimo  ora  sorprendere  il  primo 
principi»)  di  tali  nuitazioni,  credo  dovremmo 
rifarci  da  alcuni  spunti  di  architettura  mi- 
chelangiolesca. Benché  la  ricerca  non  possa 
riuscire  del  tutto  monda  da  incertezze,  e 
venir  fuori  limpida  da  alcune  vaghe  zone 
di  mistero,  così  come  non  poserebbe  mai 
sul  sicuro  chi  si  mettesse  in  testa  di  sta- 
bilire quale  sia  la  autentica  sorgente  di 
un  fiume,  tra  le  tante  ramificazioni  di  bor- 
ratelli  che  si  perdono  su  nelle  ultime  pie- 
ghe del   monte. 

Lampi  di  novità  eccoli  già  nell'opera 
di  legname  michelaniiiolesca,  il  soffitto  della 
Laurenziana.  Vi  permane  una  ricchezza  di 
ornati  carica,  come  è  nel  gusto  del  tempo. 
Ma  Michelangiolo  intanto  fa  questo:  ri- 
caccia   i    ricchi    ornati    nelle    parti    secon- 
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darie  e  negli  angoli,  e  crea  per  suo  mo- 
tivo centrale  un  ovale  discontinuo,  segnato 
da  parche  cornici,  che  chiude  uno  specchio 
di  legno  nudo  e  vuoto,  nel  quale  campeg- 
giano, in  losanga  curvilinea,  quattro  tenui 
festoni.  E  non  sai  se  lo  specchio  sia  lì  per 
dar  risalto  ai  festoni,  o  il  contrario.  E 
forse  la  risoluzione  del  dubbio  è  nei  pic- 
coli lacunari  rettangoli  dei  lati,  ove  lo 
specchio  ligneo  vaneggia  immobile  tra  le 
due  cornici  di  bordo,  come  una  acqua 
morta. 

Potrebbe  sembrare  questo  un  caso  od  un 
capriccio,  e  non  è.  Ciò  per  contro  ci  riporta 
a  una  tendenza  architettonica  profonda  che 
risale  almeno  a  Bramante  romano.  E  il 
ripudio  della  costruzione  in  superfici  piane 
animate  da  incrostazioni  decorative,  che 
erano  state  l'amore  dell'ultimo  quattrocento. 
E  il  subentrare  della  tendenza  architetto- 
nica a  costruire,  invece,  forme  semplici  pla- 
sticate. La  negazione  dell'ornato  ebbe  dun- 
que allora  un  valore  positivo  e  attivo:  fu 
la  rivendicazione  estetica  delle  forme  pure 
che  la   geometria   solida   crea. 

L'inclinazione  bramantesca  fu  seguita  da 
Michelangiolo,  com'era  nella  sua  natura, 
fino  in  fondo,  violentemente.  Basta  pen- 
sare al  progetto  della  facciata  di  San  Lo- 
renzo, seguito  non  molti  anni  dopo  il  tem- 
pietto di  San  Pietro  in  Montorio;  la  Cap- 
pella dei  Medici,  l'abside  di  San  Pietro, 
Porta  Pia.  E  Michelangiolo  vi  innesta  una 
serie  di  invenzioni  lineari,  di  una  novità 
preoccupante,  fossero  sue  proprie,  fossero 
suggerite  da  monumenti  antichi.  Pilastri 
ermati,  tral>eazioni  rotte  sotto  i  frontoni, 
finestre  pendule,  j)orte  "  etrusche  „,  menso- 
loni inginocchiati,  curve  irregolari  d'ogni 
sorta.  Tutte  forme  che  ebbero,  per  loro  modi 
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di  espressione,  niente  altro  che  sagome  e 
profili. 

Io  non  so,  per  esempio,  se  è  mai  stata 
notata  l'influenza  decorativa  clic  ha  avuto 
il  taglio  superiore  delle  urne  dei  sepolcri 
medicei,  (e  quanto  altro  v'è  là  piovuto  dal 
cielo,  senza  nessun  attacco  a  quel  che  c'era 
in  terra  in  quel  momento!);  ma  io  penso 
che  sia  stato  enorme  e  che  le  filiazioni 
lontane  debbano  vedersi  in  tante  e  tante 
cartelle  e  cartocci   smaniali   dei   barocclii. 

Certo  che  queste  tendenze  michelangio- 
lesche, a  una  costruzione  plastico -geome- 
trica e  a  ima  linearità  ellittica  e  parabolica, 
rimaste  per  qualche  anno  in  ombra  dietro 
lo  strabocchevole  raffaellismo,  ne  contene- 
vano la  negazione  perentoria.  E  a  poco  a 
poco  tra  il  '30  e  il  '50  cominciarono  a 
prevalere  nelle  nostre  opere  decorative:  le 
conseguenze  architettoniche  fui'ono  forse 
più  tarde  e  meno  chiare. 

Se  ne  possono,  a  mio  parere,  trovare 
con  facilità  le  conseguenze  in  queste  no- 
stre opere  di  legname.  Vedete.  Le  linee 
geometriche  regolari  sono  in  esse  conser- 
vate solo  come  reparti  e  inquadri  generali. 
Sparisce  l'ornato  vegetale  e  animale,  rimane 
r  ornato  di  derivazione  architettonica,  o- 
voli,  dentelli,  treccie,  perle,  dischi,  squa- 
me, baccellature;  le  quali  rifiutano,  finché 
è  possibile,  di  disporsi  secondo  i  ritmi  pri- 
mordiali deirallineamento  e  della  ripeti- 
zione, e  tendono  ad  accomodarsi  senza  re- 
sistenza lungo  le  modulazioni,  anche  pre- 


potenti, delle  linee  istrambe.  E  queste  non 
son  più  le  rette  oneste  e  i  tranquilli  seg- 
menti di  circolo,  che  si  congiungono  in 
matrimonio  secondo  le  buone  vecchie  leggi 
di  famiglia;  ma  son  curve  tracciate  a  più 
centri,  snodate  in  andamenti  oppositi,  tron- 
che in  un  capriccio,  impennate  sulle  loro 
sinuosità  come  serpi  in  amore,  ellissi  molli, 
spesso  raggiate,  da  un  centro,  di  bracci 
disuguali.  Ora  se  di  questa  geometria  piana 
voi  innalzate  le  proiezioni,  e  favorite  gli 
sviluppi  volumetrici,  le  forme  solide  che 
se  ne  generano  saranno  le  più  impreviste, 
le  meno  calcolate  e  definibili:  incavature, 
rigonfi,  sgusci,  orecchioni,  lobi,  bende,  car- 
tocci. 

Dai  loro  accomodamenti,  dalle  loro  op- 
posizioni, e  fusioni,  e  relazioni  d'ogni 
grado,  sorge  la  possibilità  di  una  ricchezza 
di  forme  e  di  composizioni  inesauribile. 
Ce  lo  dimostrarono  poi  i  barocchi.  Ci  sa- 
rebbe solo  da  domandarsi  se,  più  che  una 
ricchezza  sostanziale,  essa  non  sia  invece 
apparente  ed  esterna.  E  se  non  fosse  più 
intima  e  profonda  la  ricchezza  quattrocen- 
tesca che  con  non  molte  forme  consuete  per- 
seguiva e  raggiungeva  una  continua  novità 
di  ritmi  e  di  cadenze;  più  di  questa,  che, 
in  fondo  al  continuo  prorompere  di  forme 
trovate  a  josa  di  volta  in  volta,  se  uno 
riesce  a  percepire  il  segreto  della  loro  ori- 
gine, mostra  ben  chiari  i  limiti  del  proprio 
spirito   inventivo. 

LUIGI  DAMI. 
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LUCERNE    CINQUECENTESCHE    VENEZIANE. 


Lucerne  o  bruciaprofumi  ?  sebbene  le 
maggiori  probabilità  siano  per  la  lucerna, 
veramente  non  appare  ancora  determinatt) 
con  sufficiente  certezza  Tuso  a  cui  dove- 
vano originariamente  servire  questi  oggetti 
d'arte,   arredi   domestici   di   lusso. 

In  ogni  modo  qualunque  sia  stato  in  ori- 
gine il  loro  uso,  essi  appaiono  esemplari 
ragguardevoli,  per  squisita  eleganza  decora- 
tiva e  per  singolare  abilità  tecnica,  di  vin'arte 
che  a  Venezia  raggiunse  nel  cinquecento 
vera  eccellenza;  mentre  fino  ad  ora  in  ge- 
nere essi  attrassero  solo  l'attenzione  e  la 
curiosità  dello  studioso  ricercatore  delle  tra- 
dizioni  e  dei   costumi   di   secoli   lontani. 

Nella  collezione  Carrand  al  Bargello  di 
Firenze  e  nel  museo  Correr  di  Venezia, 
esistono  alcuni  tipi  interessanti  di  queste 
così  dette  "  lucerne  notturne  „  :  sono  in 
bronzo  dorato  e  cesellato,  della  metà  del 
XVI  secolo,  assai  simili  fra  loro  per  strut- 
tura, per  motivi  decorativi,  per  esecuzione, 
così  da  apparir  non  solo  prodotti  di  uno 
stesso  centro  d'arte,  ma,  quasi  direi,  opera 
di  uno  stesso  artista,  uscite  da  una  stessa 
bottega,  da  uno  dei  tanti  empori  veneziani 
di  oreficeria  che  costituivano  a  Rialto  la 
Ruga  degli  Orefici,  famosa  per  la  rarità  e 
la  preziosità  dei  prodotti  esposti  :  "...  nella 
quale  (dice  il  Sansovino)  con  stupor  dei  fo- 
restieri, si  trovava  gran  quantità  d'oro  e 
d'argento  lavorato  non  solamente  per  uso 
della  città,  ma  per  commodo  et  per  delitie 
ancora   di   molte   parti   del    mondo...'') 


É  facile  riconoscere  come  i  tre  esemplari 
qui  riprodotti,  siano  tre  ti])i  differenti  dello 
stesso  arredo  '-)  ;  esso  si  presenta  in  forma 
più  completa  nei  due  esemplari  della  colle- 
zione Carrand,  poiché  in  (juello  del  Correr 
manca  la  calotta  superiore  moliile,  che  do- 
veva  servire  da   coperchio. 

La  superficie  esterna,  (quella  interna  è 
formata  da  un  rivestimento  d'ottone)  com- 
posta di  settori  fusi  a  parte  in  bronzo  e 
riuniti  di  poi  insieme,  mostra  pur  nella  ri- 
dondanza lussuosa  della  decorazione,  che 
tutto  ricopre,  una  eleganza  signorile,  non 
pesante,  né  volgare  :  l'esidjerante  ricchezza 
di  motivi  ornamentali,  fatti  di  intrecci  geo- 
metrici, di  candelabre,  di  volute,  di  rameg- 
gi, di  palmette  è  raccolta  entro  cornici  ben 
sagomate,  fra  pilastrini  a  rilievo  che  sud- 
dividono l'intera  superficie  in  campi  eguali 
e  servono  a  dare  insieme  ai  trafori,  che  si 
aprono  tra  pilastro  e  pilastro,  movimento 
di  chiaroscuro  ed  equilibrata  ripartizione 
all'  insieme  decorativo  che  altrimenti  sa- 
rebbe apparso  piatto,  monotono  e  faraggi- 
noso. 

Il  lavoro  di  cesellatura  doveva  presentare 
in  origine  più  attraente  eleganza,  quando 
tutti  i  motivi  di  decorazione  risaltavano  su 
un  fondo,  rosso  o  turchino,  di  cui  rimangono 
alcune  traccie.  Gli  artefici  veneziani  rinun- 
ciavano raramente  all'attrattiva  cromatica, 
ed  al  giallo  dell'oro  amavano  contrapporre 
smalti  policromati   o   canq)i   di   colore. 

L'aspetto   d'insieme   di    «piesli    Ia\(>ri    <li 
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cesello  e  certi  motivi  particolari  di  deco- 
razione con  intrecci  di  nastri  intersecantisi 
a  figure  geometriche,  fanno  pensare  ai  la- 
vori "  damaschinati  „  di  cui  in  Venezia  fio- 
riva tra  il  quattro  e  il  cincjuecento  una  ca- 
ratteristica industria  a  imitazione  di  quelli 
importati  dall'Oriente.  E  anzi  probabile  che 
le  nostre  lucerne  siano  derivate  da  modelli 
orientali  ;  come  di  origine  orientale  erano 
i  bruciaprofumi,  a  sfera,  in  metallo  agemi- 


nato, suddivisi  in  due  calotte  con  nume- 
rosi fori,  da  cui  usciva  il  profumo  che  bru- 
ciava neir interno  entro  apposite  scodellette, 
Era  questa  la  forma  nota,  tradizionale  de] 
"  parfumego  „  veneziano  di  cui  esiste  ani 
Cora  qualche  esemplare  (3);  ben  differente 
dagli  oggetti  che  noi  riproduciamo,  ciò  che 
ci  potrebbe  confermare  esser  queste  vere  e 
proprie   lucerne. 

Come   appare  dai   tre   tipi    riprodotti,   la 
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loro  forma  poteva  essere  cilindrica  o  po- 
ligonale; ciò  che  non  mancava  erano  i  tra- 
fori alla  superficie  e  sul  coperchio,  da  cui 
doveva  trapelare  la  luce  del  lumino  posto 
nell'interno,  ammesso  che  per  lucerne  essi 
dovessero  servire.  Una  di  queste  zone  di 
trafori  era  ridotta  a  sportellino  girevole  su 
di  una  cerniera,  chiuso  da  un  nottolino  ; 
e  poteva  ben  servire  per  accender  il  lu- 
mino posato  sul  piano  inferiore  interno, 
sebbene  non  ci  sia  riuscito  di  trovare  ivi 
traccia   di   bocciolo  o   d'altro  arnese  atto  a 


contenerlo  o  a  sorreggerlo.  Il  piano  di  me- 
tallo che  chiudeva  il  fondo  manca  in  uno 
degli  esemplari  della  collezione  Carrand 
(n.  787)  e  in  un  secondo  modello  del 
museo  Correr  uguale  a  quello  riprodotto. 
È  molto  probabile  però  che  esso  sia  stato 
tolto  di  recente  ;  di  ciò  sarebbero  indizio 
un  certo  numero  di  piccoli  fori  esistenti 
nell'esemplare  del  Correr,  nei  quali  forse 
doveva  esser  fissato,  con  altrettanti  per- 
nietti,  il  fondo  ora  mancante.  A  meno  che, 
ciò    che    mi    sembra    meno    accettabile,    la 
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lucerna  non  possa  essere  stata  ideata  in 
quella  forma  a  bella  posta,  per  essere  posata 
a  nio*  di  cappa,  sopra  il  lumino,  di  modo 
che  la  luce  della  fiammella  accesa  nell'in- 
terno avesse  ad  uscire  anche  dal  di  sotto. 
Una  ripetizione,  identica  per  struttura  e 
per  motivi  decorativi,  alla  lucerna  di  forma 
cilindrica  della  collezione  Carrand,  esiste 
nel  museo  del  Louvre  a  Parigi  (^):   e  altre 


(1)  FRANCESCO  SANSOVINO,  lenelia  cillà  nohi- 
lissima,  1581   e.   134-134  • 

(2)  Le  tre  lucerne  hanno  diniensiuni  press'a  poco  epuali  ; 
il  n.  786  della  collezione  Carrand  misura  cm.  21  e  mezzo 
di  altezza,  su  un  diametro  di  cm.  13  e  mezzo:  il  n.  787 
della  stessa  collezione,  di  forma  poligonale,  è  alto  cm.  26 
ed  ha  una  larg  ezza  massima  di  cm.  17.  L'esemplare  qui 
riprodotto  del  museo  Correr,  e  l'altro  uguale  a  questo  esi- 
stente nella  stessa  collezione,  hanno  cm.  15  di  diametro 
e  cm.  20  di  altezza,  senza  coperchio. 

(3)  Se  ne  trovano  al  Correr,  nella  stessa  collezione 
Carrand  e  in  altre  raccolte:  cfr.  G.  Ludwig,  t  eneziaiiische 


raccolte  pubbliche  e  private  potranno  forse 
conservare  altri  esemplari  simili  a  quelli 
riprodotti.  E  se  si  riuscisse  a  rintracciare, 
cosa  che  a  me  non  è  avvenuta,  figurazioni 
di  essi  in  qualche  dipinto  o  incisione  del 
tempo,  potremmo  con  assoluta  certezza  sta- 
bilire il  loro  uso,  che  per  ora,  sebbene  con 
grande  probabilità,  è  solamente  presunto. 
GIULIO  LORENZETTI. 

Ilausrat  zur  Zeit  iler  Rentiissance.  Berlino,  1906,  pag.  268. 
(4)  P.  MOLMENTI,  La  storia  di  l  enezia  nella  vita 
privata,  1916,  II"  voi.,  pag.  180.  Lo  stato  di  conservazione 
dell'esemplare  di  Parigi,  a  quanto  appare  dalla  fotografìa, 
è  superiore  a  quello  Carrand,  il  quale  evidentemente  ha 
lo  sportellino  non  originale,  ma  sostituito  con  frammento 
di  lavoro  in  metallo  di  tipo  orientale.  In  tale  occasione 
è  probabile  che  venisse  anche  allargata  e  modificata  la 
forma  dell'apertura  dello  sportellino,  che,  come  dimostra 
l'esemplare  di  Parigi,  doveva  essere  simile  al  traforo  degli 
altri  settori.  Inoltre  la  lucerna  del  Louvre  conserva  sopra 
il  coperchio  un  altro  cupolino,  che  ne  completa  la  forma. 


ADOLFO    DE    CAROLIS    SILOGRAFO. 


Tutte  le  forme  d'arte  subiscono  col  tempo 
un'evoluzione.  Sotto  il  mutare  delle  condi- 
zioni e  dei  bisogni  generali  della  vita  alcune 
che  furono  rigogliose  decadono  e  altre,  che 
furono  poco  usate,  prendono  grande  svi- 
luppo. Si  pensi  allo  sparire  della  decora- 
zione a  buon  fresco,  e  al  nascere  del  qua- 
dro di  paesaggio.  Così  è  stato  della  stampa 
su  legno  rispetto  a  quella    su  metallo. 

Nota  forse  anche  agli  antichi,  la  silo- 
grafia fece  in  ogni  modo  la  sua  storica 
apparizione  sugli  inizi  del  quattrocento, 
poco  dopo  che  l' invenzione  della  carta  le 
ebbe  fornito  il  mezzo  più  adeguato  di  ti- 
ratura.  La  scoperta  della  stampa    le   diede 


poi  un  impulso  definitivo  e  il  libro  la 
diffuse  in  tutti  i  paesi  d'Europa.  Da  allora 
rapidi  ne  furono  i  progressi.  La  sua  forma 
primitiva  di  un  nudo  contorno  in  campo 
bianco,  che  l'aldina  Hypnerotomachia  del 
1499  ci  mostra  giunta  alla  massima  perfe- 
zione, si  vestì  presto  di  tratteggi  sotto  le 
mani  portentose  di  Dùrer  a  significare  le 
ombre  e  il  rilievo.  Ma  ciò  malgrado  essa 
restava  per  i  trapassi  l)ruschi  dal  bianco 
al  nero  un'arte  di  immagini  ancora  chiusa 
in  una   sigla  araldica. 

Questo  con  il  maturare  nella  pittura  di 
una  illusorietà  di  rappresentazione  reale, 
non   rispondeva  più  oramai  agli  ideali  este- 
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tici  deirctà.  E  a  Venezia,  dove  1" innata  pas- 
sione del  colore  e  del  viluppo  atmosferico 
aveva  meglio  che  altrove  raggiunto  tale 
illusorictà,  a  Venezia,  un  italiano,  Ugo  da 
Carpi,  domandava  nel  1516  alla  Serenis- 
sima il  brevetto  per  un  suo  «  modo  nuovo 
di  stampare  chiaro  et  oscuro,  cosa  nuova 
et  mai  non  facta.  •  Veramente  che  si  trat- 
tasse davvero  di  cosa  nuova  è  incerto.  Già 
pochi  anni  prima  in  Germania  s' erano 
tentate  silografie  a  colori.  Pare  tuttavia  che 
fossero  ottenute  con  un  metodo  diverso, 
assai   imperfetto;    con    il    connettere    cioè 


tutti  in  un  blocco  dei  legni  ritagliati,  prima 
incisi  e  preparati  a  varie  tinte,  di  modo 
che  la  stampa,  eseguita  in  una  tiratura,  dava 
solo  toni  giustaposti  con  uno  stacco  netto. 
11  metodo  di  Ugo  da  Carpi  consisteva 
invece  in  una  stampa  a  più  tirature  suc- 
cessive e  sovrapposte  sullo  stesso  foglio  di 
carta,  di  tre  blocchi  interi  ;  «  la  prima, 
come  dice  il  Vasari,  faceva  l'ombra,  l'altra 
ch'era  tinta  di  colore  più  dolce,  faceva  un 
mezzo,  e  la  terza  graffiata  faceva  la  tinta 
del  campo  più  chiara  e  i  lumi  della  carta, 
bianchi  >  ;  sicché   i  toni  si  moltiplicavano  e 
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graduavano  i  passaggi  dal  chiaro  allo  scuro. 
Comunque  il  Chidroscuro,  come  fu  appunto 
chiamata  l' invenzione  di  Ugo  da  Carpi, 
riassunse  nel  modo  più  felice  gli  sforzi  di 
molti  per  portare  la  silografia  a  gareggiare 
con  la  pittura,  e  il  suo  successo  venne 
consacrato  da  uno  stuolo  di  incisori  pre- 
clari, quali  :  Andrea  Andreani,  Antonio  da 
Trento,  Niccolò  Vicentino,  Andrea  Schia- 
vone,  Antonio  Zanetti,  Domenico  Becca- 
fumi,  Antonio  Fantuzzi,  Domenico  delle 
Greche,  i  Coriolano  ed  altri. 

Fu  questo  inizio  del  500  il  momento 
del  massimo  apogeo  della  silografia.  Secondo 
il  vecchio  metodo  del  contorno  e  dei  tratti 
essa  restava,  perchè  così  più  omogenea  ai 
caratteri  stampati,  l'arte  d'illustrazione  del 
lihro  per  eccellenza;  secondo  il  nuovo  del 


chiaroscuro  serviva  a  riprodurre  e  diffon- 
dere i  capolavori  della  pittura,  in  esem- 
]>lari  che  per  sé  stessi  erano  opere  d'arte 
altamente  pregevoli.  Ma  intanto  la  più  fa- 
cile e  più  rapida  incisione  su  metallo,  per 
le  maggiori  risorse  d'effetti  con  le  quali 
Marcantonio  la  veniva  com|)letando,  prepa- 
rava il  terreno  all'avvento  dell'acquaforte, 
che  gli  artisti  del  sei  e  del  settecento,  da 
Renihrandt  a  Tiranesi,  dovevano  poi  por- 
tare ad  altezze  insuperate.  E  quando  con 
la  scoperta  dell'acciajatura  venne  rimossa 
l'ultima  inferiorità  della  lastra  di  rame  di 
fronte  al  hlocco  di  legno,  quella  di  non 
resistere  alle  migliaia  di  tirature,  allora  la 
silografia  viene  quasi  totalmente  abbando- 
nata. Così  la  più  popolare  tra  le  arti  della 
stampa   finì   con   il    restare    solo    come  un 
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mezzo  aristocratico  d'espressione,  caro  a 
pochi  spiriti  eletti,  desiderosi  di  rifugiarsi 
in   una  tradizione  venerabile   e   ardua. 


E  questo  appunto  il  carattere  fonda- 
mentale dell'opera  di  Adolfo  de  Carolis 
silografo.  Poiché  egli  di  quella  tradizione 
non  si  è  valso  come  uno  sfruttatore  ac- 
corto, cercando  con  poca  fatica  di  imi- 
tarne gli  effetti  sui  legni  dolci  o  sul  lino- 
leum ;  ma  ad  essa  si  è  sottomesso  con 
una  disciplina   ed  un  vigore   assoluti,  lavo- 


rando nel  pero  per  filo,  o  nel  bossolo  per 
testa,  i  soli  legni  annnessi  dagli  antichi 
grazie  alla  loro  durezza  compatta.  Inoltre, 
sospinto  dal  desiderio  di  conservare  la 
traccia  della  propria  ispirazione  e  della 
projjria  mano  sino  in  fondo,  egli  invece 
di  limitare  il  suo  compito  a  tracciare  il 
disegno  sul  blocco,  lasciando  poi  ad  altri 
la  cura  di  inciderlo  e  di  stamparlo,  insieme 
disegnatore,  incisore  e  stampatore,  di  ogni 
singola  prova  ha  fatto  sempre  in  tutti  i 
sensi  un  originale.  Infine  il  contorno,  il 
tratteggio,  il  chiaroscuro,  le  tre  tappe  della 
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silografia,  sono  state  da  lui  ripercorse  ad 
una,  ad  una,  con  una  conquista  ragionata 
ed  esauriente,  sino  a  padroneggiarle  to- 
talmente. E  però  non  si  erra  nell'affermare 
che  l'opera  silografica  di  Adolfo  de  Carolis 
è  ben  degna,  quanto  a  preparazione  tecnica 
e  culturale,  della  tradizione  cui  ha  voluto 
innestarsi. 

Come  vi  sia  innestata  ce  lo  dirà  da  sé 
stessa. 

Ecco  l'autoritratto  dell'artista.  Egli  ha 
trent'anni  e  sta  al  lavoro  con  il  legno 
impeciato  sul  trespolo,  con  le  sgorbie  sparse 
sul  tavolo,  con  un  berretto  cinquecentesco 
posato  sul  capo,  fermo  contro  una  targa 
recante  la  data  1904.  Un  anno  prima  le 
illustrazioni  della  Francesca  d'annunziana 
l'avevano  tratto  alla  fama.  E  ora  sembra 
che  cerchi   di   proiettarsi    anche    material- 


mente nel  tempo  ove  s'è  assuefatto  a  vivere 
in  ispirito.  Tutto  ciò  ha  l'aria  di  una 
infatuazione  un  po'  letteraria.  Gli  schemi 
decorativi  derivati  dal  Rinascimento,  per 
quanto  gentilissimi,  sono  come  filtrati  at- 
traverso la  nostalgia  prerafaellita,  che  li 
scarnisce  sino  alla  preziosità.  Il  frontespizio 
della  Francesca  con  il  bell'angelo  saettante 
e  intorno  l' intrico  delle  rose  in  una  ordi- 
tura di  squisita  simmetria,  non  può  non 
far  pensare  a  William  Morris  e  a  Burne 
Jones. 

Ma  subito  dopo  la  schietta  ispirazione 
paesana  della  Figlia  di  Jorio  traeva  l'ar- 
tista fuori  di  quel  mondo  fittizio  e  lo 
metteva  in  contatto  con  la  fatica  agreste, 
con  i  riti  superstiziosi  della  sua  razza.  E 
l'anima  gli  s'aprì  d' incanto.  Forse  per  la 
prima  volta   sentì   allora   compiutamente  la 
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bellezza  solenne  dei  gesti  del  lavoro,  della 
pace  dei  pascoli,  delle  faccende  del  foco- 
lare. Certo  tutto  ciò  seppe  di  colpo  sin- 
tetizzare con  un  magico  arabesco  lineare 
di  umile  sincerità.  Sincerità  d'emozione 
die  giustifica  il  tipo  popolaresco  di  quei 
frontespizi,  di  quelle  vignette,  e  ne  fa 
altrettanti  piccoli  capolavori  di  composi- 
zione decorativa,  rispondenti  tanto  alle 
necessità  illustrative  del  libro,  quanto  al 
lirismo  trascinante  della  vicenda  dram- 
matica. 

L'essersi  così  ritrovato  ad  un  tratto  con 
le  mani  espertissime,  a  sinudare  1"  inespe- 
rienza di  un  rozzo  intagliatore  d' immagini, 
non  fu  il  resultato  casuale  di  un  calcolo, 
fu  il  portato  d'una  aderenza  con  la  vita 
cbe   non    doveva    più     cessare.    Tutta    una 


serie  di  stampe  ispirate  al  Mare,  e  alla 
terra,  come  il  Timone  e  VArgano  ne  sono 
una  testimonianza.  In  esse  e  nella  Foce, 
nel  Varo,  nelVEstate,  nella  Notte,  nel  Ri- 
sveglio, nella  Lampadd,  Adolfo  De  Carolis 
non  esce  dalla  nuova  linea  tracciatasi  ;  solo 
la  irrobustisce  con  una  ampiezza  di  visione 
ove  è  una  aspirazione  di  classicità.  Quei 
marinai  e  quelle  loro  donne  intenti  a  rudi 
opre  si  elevano  dalla  conuuialità  contin- 
gente in  una  sfera  eroica.  E  ciò  non  perchè 
alcun  attributo  li  poetizzi,  ma  perchè  il 
segno,  l'ampia  distribuzione  degli  eft'etti  di 
luce,  con  due  toni  di  chiaroscuro,  la  com- 
posizione, danno  loro  una  fermezza  sta- 
tuaria. 

Sifiatla    aspirazioni-   di    classicilà    si    pre- 
cisa   e    prende    corpo    in    due   opere  succes- 
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sive  :  nella  edizione  dei  Carmiud  di  Pa- 
scoli, ove  tuttavia  resta  ancora  intima, 
familiare  e  georgica,  intenta  a  rendere 
con  eleganza  la  poesia  duna  culla,  il 
chioccolìo  dell'acqua,  Tombria  delle  piante; 
e  nella  edizione  del  j\otlurno  di  d'An- 
nunzio ove  raggiunge  una  compostezza 
maestosa.  Qui  l'ausilio  della  architettura, 
che  già  aveva  prestato  tutta  la  sua  efficacia 
alla  melanconia  funeraria  del  frontespizio 
dei  Carmina,  si  spoSa  con  vm  ritmo  sa- 
piente ai  corpi.  E  nella  figura  ammantata 
che  cela  tra  le  braccia  il  capo  reclinato 
sotto  l'ala  nera  della  cecità  minacciata, 
Adolfo  De  Carolis  crea  il  suo  capolavoro. 
Tutto  è  in  questa  stampa  perfetto,  dalle 
sagome   dell'inquadratura    a    cornici    tanto 


saldamente  connesse,  alla  caduta  del  drap- 
peggio a  pieghe  tanto  fluidamente  musicali. 
E  la  distribuzione  dell'ombra  e  della  luce 
avvalora  tutta  l'immagine  di  una  realtà 
soprannaturale,  quasi  incarni  l'orrore  mor- 
tale di  chi  si  senta  fatalmente  sospinto 
oltre  la   soglia   ov'è   la   notte   eterna. 

Accanto  a  questa  non  si  può  più  met- 
tere che  la  stampa  di  Dante.  Alla  quale 
erano  state  una  preparazione  quanto  mai 
idonea,  tutte  le  teste  e  i  ritratti  come 
quelli  di  Donella  e  Adriana  incisi  a  colori 
con  una  larghezza  di  piani  e  una  accen- 
tuazione del  segno  mirabili.  Ma  una  pre- 
parazione lasciata  d'un  balzo  a  grande  di- 
stanza. Che  l'effige  dell'Alighieri  in  una 
forma    più    complessa    del    ritratto,    nella 
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veste  simbolica  e  commemorativa  di  Poeta, 
non  ha  mai  avuto  forse,  dopo  il  dipinto  di 
Domenico  di  Michelino  in  Santa  Maria  del 
Fiore,  interpretazione  più  efficace  di  quel 
busto  dominato  dalla  rigida  frontalità  della 
grave  maschera  assorta. 

Questa    facoltà     di     immedesimarsi    del 


soggetto,  di  esprimerne  non  solo  il  signi- 
ficato, ma  anche  graficamente  il  carattere, 
è  uno  dei  vanti  maggiori  di  Adolfo  De 
Carolis.  Anima  sensibilissima  egli  diventa 
il  collaboratore  migliore  degli  autori,  che 
sceglie  sempre  fra  i  più  eletti,  li  penetra, 
li   commenta,   li   completa   in  modo  da  gui- 
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dare  il  lettore  a  vedere,  figurato,  il  suono 
delle  loro  parole.  E  anche  quando  si  lascia 
andare  a  qualche  sua  fantasìa  senza  se- 
guire alcun  testo,  anche  allora  tutto  questo 
mondo  assorbito  da  contatti  culturali  per- 
siste come  un'eco  pensosa  nelle  immagini. 
Ciò  che  ai  fautori  della  cosidetta  arte  pura 
sembrerà  una  colpa.  Ma  non  bisogna  di- 
menticare come  la  silografia,  per  la  natura 
stessa  dei  suoi  mezzi,  operando  in  un 
campo  più  prossimo  alle  astrazioni  emble- 
matiche della  medaglia  che  alle  possibilità 
realistiche  della   pittura,    possa    formulare 


concetti  e  allegorie.  L' importante  è  che 
quando  si  trovi  a  doverlo  fare  non  ricorra 
al  repertorio  comune  di  attributi  retorici. 
Ora  persino  negli  ex  libris  o  nelle  testate 
di  giornali,  dove  le  allusioni  ideali  sono 
un  elemento  dal  quale  non  si  può  jjrescin- 
dere,  nessuna  traccia  vi  è  di  tali  luoghi 
comuni,  e  tutto  possiede  un  accento  fresco, 
intimo,  originale.  I  simboli  sgorgando  da 
associazioni  di  idee  inusitate,  s' innestano 
espressivi  alle  figurazioni,  o  s'intercalano 
ornativi  ai  caratteri.  Talché  la  loro  fun- 
zione di  costringere  entro  pochi  segni  tutto 


348 


ADOLFO  UE  CAROLIS: 


SECONDO  STADIO  DI 
LAVORO  DUNA  ■•DE- 
POSIZIONE,,. 


un  ragionamento,  tutto  un  programma  si 
esercita  con  un  potere  di  persuasione  in- 
negabile. 

A  scorrerla  pur  rapidamente  l'opera  si- 
lografica  di  Adolfo  De  Carolis  ci  ha  rive- 
lato la  sua  complessità.  Abbiamo  visto 
come  essa  lungi  dal  cristallizzarsi  in  for- 
mule chiuse,  ascenda  sempre  in  un  con- 
tinuo fervido  superamento  di  sé  stessa, 
come  dall'  illustrazione  alla  pagina  d'in- 
venzione, dal  ritratto  al  fregio  ornamentale 
tenti  tutte  le  vie,  tutti  i  problemi.  Pos- 
siamo aggiungere  infine    che    fra   tanta   va- 


rietà d'atteggiamento,  l'unità  dello  stile  non 
le  viene  mai  meno,  che  anzi  ne  collega 
ogni  manifestazione  con  saldissima  coesione. 
E  la  caratteristica  di  tale  unità  stilistica 
sta  nel  fatto  di  non  considerare  la  silo- 
grafia quale  un  mezzo  per  stabilire  delle 
semplici  piatte  opposizioni  decorative  di 
bianco  e  nero,  come  procedono  tutti  gli 
altri  suoi  cultori  odierni;  ma  nell'esigere 
da  lei  le  più  sottili  gradazioni  di  luci,  e 
le  più  salde  modulazioni  di  forme.  Questo 
bisogno  di  scolpire  in  tutto  il  suo  rilievo 
plastico  la   struttura  dei   corpi  e  delle  cose 
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risponde  bene  alla  nostra  tradizione,  che 
da  Giotto  in  poi  ha  nettamente  staccato 
l'arte  occidentale  da  quella  orientale  con 
il  senso  della  pienezza  tridimensionale  della 
figurazione  jiittorica.  L'infittimento  di  sgor- 
biate quindi  che  talvolta  è  stato  rimpro- 
verato perchè  sfilaccia  la  trama  dell'inci- 
sione, costituisce  l'eccesso  perdonabile  di 
una  virtù:  quella  di  aver  tenuto  fedeltà 
alle  proprie  origini.  Guardate  per  esempio 
questi  due  stadi  successivi  di  una  Depo- 
sizione ancora  inedita,  seguite  l'andamento 
ordinato  dei  solchi   che   nel    secondo  inta- 


gliano i  segni  accennati  a  penna  nel  primo. 
E  come  assistere  alla  presa  di  possesso  defi- 
nitiva di  una  immagine  che  sarebbe  rimasta 
altrimenti  appena  intuita,  mentre  sviscerata 
nella  sua  profondità,  s'inquadra  in  una 
composizione  piena  di  equilibrio  architet- 
tonico. 

Così  Adolfo  De  Carolis  oltre  il  merito 
d'aver  risuscitato  la  silografia  e  d'averla 
riportata  all'antico  splendore,  ha  anche 
quello  d'aver  dato  un  esempio  mirabile  di 
coscienza  nazionale.  Ma  questo  riconosci- 
mento  palese   ormai   nelhi   concorde  ammi- 
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razione   che   gli   è   tributata   è   stato  lento  a 
venire. 

Negli  anni  delle  avventurose  diavolerie  fu- 
turiste la  sua  visione  d'arte  sembrò  stanca, 
inutile,  oltrepassata.  I  giovani  discepoli  che 
cercava  di  allevare  al  suo  esempio,  appena 
messe  le  prime  penne,  credendo  di  poter 
volare  lo  abbandonavano,  e  il  pubblico  che 
trovava  la  sua  arte  troppo  austera  si  la- 
sciava sedurre  da  più  facili  attrattive.  Ci 
volle    la    sua    fede    per    continuare    senza 


Per  la  parte  generale  dell'articolo  sulla  silografia  cfr. 
F.  LIPMANN,  The  art  of  wood  engraving  in  Italy  in 
the  Xl''i<  renlury  :  ed.  Quaritch,  London  1888.  -  DELA- 
BORDE.  La  gravare  :  ed.  Quantin,  Paris,  -  A.  DE  LO- 
STALOT,  Les  procédés  de  la  gravare;  ed.  Quantin,  Paris. 
-  J.    ADELINE,   Les    Aris    de    reproduction    vulgarisés; 


tentennamenti    sulla    stessa    via.    E    la  sua 
fede  vinse. 

Oggi  egli  ha  l'orgoglio  di  vedersi  af- 
fidate a  Bologna  la  decorazione  del  Pa- 
lazzo del  Podestà,  a  Pisa  quella  del- 
l'Aula dell'Università.  Da  una  dura  disci- 
plina a  un'altra,  dalla  silografia  all'aflFresco. 
Sarà  l'opera  del  pittore  pari  all'opera  del- 
l'incisore? Quanto  s'è  detto  innanzi  ne  dà 
la   speranza. 

ANTONIO  MARAINI. 


Libr.,  impr.  réunies,  Paris.  -  A.  MICHEL,  Histoire  de 
VArt;  Volume  IV  e  V,  ed  A.  Colin,  Paris  1912.  -  P.  KRI- 
STELLER,  Kupferstich  und  Holzschnitt  in  ìier  Jahrhun- 
derten:  Cassirer,  Berlino  1911.  -  A  FIRMIN  DIDOT, 
Essai  typographique  et  bibliographique  sur  Vhistoire 
de  la  gravare  sur  bois  :    ed.  Firmin    Didot,  Paris    1863. 
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LA  CRISI,  la  crisi,  la  crisi.  Anche  gli  artisti  non  parlano 
che  della  crisi.  Non  l'arte,  si  badi  hene,  sarebbe  in  crisi,  ma 
il  mercato  dell'arte.  L'arte  è  sempre  in  erisi,  cioè  in  diveni- 
re, e  nomi  e  opere  e  mode  e  maniere  sempre  vi  tramontano 
e  vi  risorgono,  e  più  rapidamente  oggi  che  nei  tempi  an- 
dati. Ma  il  mercato  italiano  dell'arte  è  veramente  in  crisi? 
Dato  che  crisi  significa  il  momento  decisivo  di  mutazione 
e  di  passaggio  tra  due  periodi  normali,  se  non  di  salute, 
di  relativa  stabilità,  si  poteva  chiamare  crisi  la  breve  e 
tumultuosa  corsa  all'arte  che  sugli  ultimi  anni  della 
guerra  e  nei  primi  anni  della  pace  aveva  sconvolto  e 
inebbriato  il  mercato  della  nostra  arte  moderna;  non 
questo  ritorno  alla  tranquillità  e  al  buon  senso.  Quanti 
dei  viventi  (artisti,  mercanti,  intermediari)  trassero  van- 
taggio da  quella  corsa?  Molti  meno  di  (|uel  che  si  dice 
da  chi  adesso  piange  anche  per  darvi  ad  intendere  che 
allora  ha  riso.  Crediamo  che  se  potessimo  vedere  squa- 
dernati sotto  i  nostri  occhi  i  libri-mastri  di  tutti  i  me- 
cenati e  venditori  e  rivenditori  d'arte,  molte  pretese  for- 
tune apparirebbero  davvero  favolose,  cioè  una  favola. 
Chi  visita  le  più  rinomate  raccolte,  da  Milano  a  Napoli, 
d'arte  italiana  moderna  sorte  in  questi  anni,  contro 
un  Tito,  un  Gola,  un  Fragiacomo.  e  due  o  tre  *'  gio- 
vani.., trova  i  Cremona,  i  Ranzoni,  i  Mosè  Bianchi, 
i  Previati,  i  Fattori,  i  Palizzi,  i  Toma,  i  Morelli,  magari 
gli  Hayez,  gl'Induno  e  i  Cammarano  a  decine.  La  caccia 
insomma  è  stata  più  ai  morti  che  ai  vivi  perchè  quelli 
avevano  già  l'aureola  dei  beati  e  davano  ai  compratori 
una  sicurezza  meglio  chiusa  e  sigillata.  Il  ruscelletto  d'oro 
è  finito  quasi  tutto  nei  cimiteri;  e  ai  praticelli  fioriti  di 
belle  speranze  ha   lasciato  poche  gocce,  di  passaggio. 

Si  aggiunga  che  i  più  di  questi  subitanei  e  vigorosi 
"  amatori  „  si  sono  tutti  innamorati  di  bellezze  del  loro 
paese;  e  com'è  raro  trovare  un  buon  quadro  del  Fattori 
in  una  raccolta  lombarda,  così  è  rarissimo  incontrare  un 
buon  Mosè  Bianchi  nelle  raccolte  toscane  ed  è  inutile 
cercare  un  Previati  a  Napoli.  E  ciò  è  da  lodare  perchè 
risponde  alla  storia  dell'arte  italiana  che  è  storia  tutta 
regionale.  In  ogni  modo  questo  impeto,  se  pure  s'è  cal- 
mato per  le  ragioni  per  cui  tutto  s'è  calmato  adesso  in 
uno  sbadiglio  generale  tra  di  fame  e  di  paura,  ha  avuto 
effetti  che  nessuna  crisi  può  abolire.  Prima  di  tutto  si 
sono  innamorati  dell'arte  molti  che  fino  al  1915  o  al  1916 
non  sapevano  nemmeno  che  l'arte  esistesse;  ed  è  inutile 
andare    a    ricercare  le  ragioni   più  o  meno   disinteressate 


di  questa  passione  perchè  a  noi  basta  la  certezza  che  chi 
ha  comprato,  comunque,  un  quadro,  in  vita  sua  ne  com- 
prerà un  altro:  fra  due  anni  o  fra  dieci,  ma  di  certo  lo 
comprerà. 

E  anche  gli  scriteriati  che  nella  ressa  hanno  comprato 
per  cento  quel  che  oggi  vale  dieci,  resteranno  fra  i  sud- 
detti innamorati  perchè  all'educazione  del  gusto  niente 
giova  quanto  una  delusione,  pagata  in  contanti.  E  poi 
questi  privati  cittadini  risalendo,  in  quella  passata  stagione 
di  caccia,  magari  fino  all'Hayez  e  agi' Induno,  hanno  fatto 
per  l'arte  italiana  dell'ottocento,  quello  che  lo  Slato,  tra 
tante  chiacchere  e  decreti,  non  ha  saputo  fare  da  quando 
esiste  a  Roma  una  galleria  nazionale  d'arte  moderna,  cioè 
su  per  giù,  quarant'anni  :  l'hanno  messa  in  mostra  e  in 
valore,  come  meritava  e  come,  fino  al  1915,  eravamo 
soli,  o  quasi,  a  dire  e  a  ripetere.  Vedrete  che,  un  anno 
o  l'altro,  lo  Stato  finirà  ad  accorgersene  anche  lui.  Un  po' 
tardi,  per  chi  crede  che  anche  lo  Stato  farebbe  bene  ad  ado- 
perare i  suoi  pochi  quattrini  con  avvedutezza  e  parsimonia 
come  sogliono  fare  i  privati.  All'ultima  esposizione  ro- 
mana, la  primavera  scorsa  la  Commissione  degli  acquisti 
per  la  detta  Galleria  d'arte  moderna  propose  al  Governo 
la  compera  d'un  ritratto  di  donna  dipinto  dal  Fattori  e 
d'un  gustoso  bozzettone  di  piazza  San  Marco  a  Venezia 
dipinto  dal  Cammarano.  Il  proprietario  del  primo  quadro 
chiese  centomila  lire;  quello  del  secondo,  ventimila.  Erano 
due  mercanti,  stimatissimi,  e  dio  ci  guardi  dal  rivelare  qui 
quello  che  sanno  tutti:  quanto  cioè  quei  due  dipinti  erano 
costati  loro.  Basta  pensare  al  prezzo  per  cui  lo  Stato  a- 
vrebbe  potuto  avere  quei  due  dipinti  dai  loro  autori  o, 
subito  dopo  la  loro  morte,  dai  loro  eredi.  Un  ritratto  di 
giovane  donna,  di  Giovanni  Fattori,  altrettanto  bello,  il 
Municipio  di  Firenze  se  lo  comprò,  per  la  sua  galleria, 
nel   1909  al   prezzo  di  lire  trecento. 

Trecento,  centomila  :  ecco  la  misura  della  crisi,  della 
crisi  d'allora.  Ma  la  crisi  deve  essere  passata  poiché  lo 
Stato  non  ha  comprato  né  il  quadro  del  Fattori,  né  il 
([uadro  del  Cammarano;  e  se  a  quei  critici  prezzi  ancóra, 
clic  si  sappia,  non  li  ha  comprati  nessuno. 

Ma  il  bene  che  la  crisi  passata  ha  fatto  all'arte  è  visi- 
bile. Ades.«o,  perchè  il  mercato  torni  normale,  manca 
una  co.sa  sola;  che  i  "giovani,,  e,  in  genere,  i  vivi  di- 
pingano i  {[uadri.  mettiamo,  come  li  dipingeva  Giovanni 
Fattori.  Quelli  che  abbiamo  interrogati,  ci  hanno  giurato 
che    è  cosa  facilissima. 
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UN     GINGILLO    DI    OSSO    LAVORATO. 


A  grande  distanza  di  tempo  il  suolo  di 
Pompei,  e  il  terreno  di  Ostia  hanno  ridato 
alla  luce  due  laniinette  di  osso  lavorato  ; 
e  di  cui  rimangono  oscuri  sì  la  forma  che 
l'uso.  Relatività  della  nostra  conoscenza  sul 
mondo  antico  più  che  rarità  dell'oggetto, 
sembra  la  causa  del  mistero  che  lo  avvolge. 
Interessanti,  come  tutto  ciò  che  la  nostra 
scienza  non  giunge  a  spiegare,  attraenti  per 
la  singolarità  della  sagoma  in  cui  gli  avorii 
sono  intagliati,  meritano  essi  qualche  parola 
di   commento. 

Due  laminette  delle  quattro  riprodotte 
nelle  pag.  354-355,  trovate  a  Pompei  nel 
1873,  furono  pubblicate  con  riproduzione  da 
disegno  dal  Sogliano  O  e  edite  anche  dal 
Graeven  (2).  Mentre  il  Sogliano  suppone  che 
decorassero  "  il  davanti  di  due  cassettini  „ 
il  Graeven  vuole  che  esse  rappresentino 
delle  maniglie  (Griffe)  poste,  forse,  sul 
coperchio  di  una  cassettina.  L'ipotesi  del 
Sogliano  è  inaccettabile  perchè  gli  ossi  sono 
figurati  sull'una  e  sull'altra  faccia.  Né  regge 
l'ipotesi  del  Graeven,  con  la  quale  non  si 
riesce  a  spiegare  né  l'attacco  di  queste  sup- 
poste maniglie,  né  la  presenza  dei  due  fori 
quadrati  e  dei  quattro  fori  circolari  tutti 
espressamente  voluti  alla  base  dell'oggetto. 

La  scoperta  delle  due  lamine  ostiensi 
in  osso  lavorato  (^)  che  hanno  perfetta  iden- 
tità di  sagoma  con  i  pompeiani,  m'induce 
a  ritornare  sull'argomento,  raccogliendo 
alcune  utili  osservazioni  per  l'interessante 
quesito  del  loro  uso. 


Mentre  le  due  laminette  pompeiane  sem- 
brano provenire  dal  materiale  di  scarico 
di  un'abitazione,  le  laminette  ostiensi  furono 
rinvenute  invece  in  una  tomba  a  sabbia 
del  II  secolo  a.  C.  Anche  in  un  mondo, 
come  l'antico,  che  trasforma  ogni  tomba 
in  una  casa  e  che  vuole  continuata  la  vita 
oltre  la  morte,  non  bisogna  dimenticare 
l'appartenenza  di  queste  lamine  ad  un  cor- 
redo sepolcrale.  Ma  sopra  tutto  bisogna 
ricordare  che,  così  a  Pompei  che  a  Ostia, 
queste  lamine  furono  trovate  due  a  due, 
come  se  il  loro  accoppiamento  fosse  neces- 
sario a  foggiare  l'ignoto  oggetto  che  esse 
eran  destinate   a  rappresentare. 

Oggetto  a  noi  ignoto  ;  ma  tanto,  invece, 
é  precisa  la  sagoma  di  queste  lamine  at- 
traverso i  due  esemplari  pompeiano  ed 
ostiense,  così  chiaramente  voluti  sono  i  due 
fori  quadrati  che  spezzano  perfino  la  scena 
raffigurata  e  i  tre  piccoli  fori  circolari  nel 
centro  della  base  riuniti  da  un  taglio 
arcuato,  che  certo  tale  sagoma  riprodu- 
ce una  forma  di  sicura  e  precisa  tradizione 
artistica. 

D'altra  parte,  per  troppe  e  varie  cose  il 
mondo  greco  e  romano  usa  l'avorio  (*)  perchè 
possa  la  materia  stessa  suggerirci  la  spie- 
gazione. Per  incrostazioni  di  sedili,  di  letti, 
per  foderi  di  spade,  per  manichi  di  chiavi,  <^) 
per  ornati  di  briglie;  e  il  mondo  romano 
anche  per  lavori  di  grande  mole  come  le 
celebri  porte  istoriate  del  tempio  d'Apollo 
Palatino  costruito  d'Augusto,  (^)  ma    sopra 
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tutto  per  portamonete,  per  taccuini  e  per 
strumenti  musicali  (^). 

Ma  a  taccuini,  cioè  ad  una  specie  di 
carnets  formati  da  due  lamine  congiunte 
insieme  da  anelli  o  da  cerniere,  pugillares 
eborei  la  cui  faccia  interna  spalmata  di  cera 
riceveva  Timpronta  dello  stilo  e  di  cui  dice 
Marziale  (XIV,  5). 

Languida  ne  tristes  obscurent  lumina  cerae 
Nigra  libi  niveum  litera  pingat  ebur; 

uè  a  quella  loro  varietà,  i  codicilli  Vitel- 
liaiii  piccoli  taccuini  per  trasmettere  i 
hillets  doux  degli  amanti,  '**)  non  è  il  caso 
di  pensare,  sia  per  la  sagoma  troppo  inta- 
gliata delle  laminette  qui  riprodotte,  sia 
per  le  figurazioni  sulle  due  faccie  (**). 

Bisognerà  allora  ricondurci  ad  uno  stru- 
mento musicale?  (^*').  E  infatti  innegabile 
una  certa  somiglianza  della  sagoma  di  queste 
lamelle  con  la  cassa  di  risonanza  di  una 
cetra,  e  a  una  tensione  di  corde  ci  richiama 
il  taglio  arcuato  che  riunisce  i  tre  piccoli 
fori  alla  base  dell'oggetto.  Supporre,  in- 
somma, uno  strumento  in  cui  le  due  lamine 
fossero  affrontate  l'una  contro  l'altra  e  riu- 
nite alla  loro  base  da  corde  tese  che  pro- 


ducevano il  suono.  Anche  in  questa  ipotesi, 
come,  del  resto  in  qualsiasi  altra,  le  lami- 
nette  di  osso  non  costituirebbero  l'oggetto 
o  lo  strumento  ma  lo  riprodurrebbero  sotto 
forma  di  gingillo  (^l). 

Comunque,  l'interesse  di  questi  ossi  non 
è  limitato  alla  singolarità  della  loro  forma 
e  al  loro  inesplicabile  uso  (^2).  Le  figura- 
zioni che  essi  ci  conservano,  sopra  tutto  l'in- 
comparabile finezza  di  rilievo  nelle  ostiensi, 
che  neppure  il  disegno  può  rendere  al  vero, 
meritano  qualche  parola. 

In  uno  degli  ossi  pompeiani  è  rappre- 
sentato il  ratto  di  Persefone  (pag.  354),  e 
sull'altra  faccia  le  dee  che  hanno  di  solito 
connessione  col  mito,  Athcna,  Artemis,  De- 
meter  e  una  Afrodite  rimpicciolita  ^/j«^..'J54^. 

Nel  secondo,  il  trasporto  di  un  corpo 
esanime  di  un  giovane  guerriero  nudo, 
fatto  da  due  compagni  alla  presenza  di  un 
vecchio,  una  scena  ben  nota  del  ciclo  troiano: 
il  trasporto  del  cadavere  di  Ettore  alla  pre- 
senza del  vecchio  Priamo  (pag.   355). 

Per  l'interpretazione  della  scena  meno 
chiara,  sull'altra  faccia  (p<ig.  355),  il  (irae- 
venO^)  ricorda  che  in  Omero  (E.  336),  Afro- 
dite viene  ferita   dalla  lancia  di   Diomede, 
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e  propende  nel  ravvisare  nella  nostra  figura 
Afrodite  medicata  e  assistita  dalle  tre  Cariti. 
Pur  dovendo  constatare  la  mancanza  di  ogni 
leggiadria  in  queste  tre  Grazie  e  il  fatto  che 
mentre  Afrodite  è  ferita  alla  mano,  qui  l'atto 
della  medicazione  pare  invece  rivolto  al  gi- 
nocchio della  figura  nonostante  esso  sembri 
coperto,  non  ho  in  mente  spiegazione  migliore. 

Il  disegno  e  il  rilievo  di  questi  due 
ossi  pompeiani  è  molto  grossolano  e  tra- 
scurato: fine  e  accurato  invece  quello  sul- 
l'osso lavorato  ostiense  (^^). 

Malauguratamente  troppo  frammentato, 
esso  non  lascia  giudicare  la  composizione  del- 
la scena  nella  quale  però  si  riconosce  una 
scena  del  ciclo    dionisiaco  {pag.  356-357). 

Sopra  la  faccia  più  conservata,  una  me- 
nade nuda  di  tipo  noto,  procede  danzando 
verso  restremità  della  scena,  torcendo  in- 
dietro il  corpo  verso  un  quadrupede,  forse 
un  asinelio,  di  cui  rimane  soltanto  la  parte 
posteriore.  All'altra  estremità  una  figura  vi- 
rile nuda  regge  nella  destra  alzata  un'asta  (?). 
La  scena  viene  meglio  definita  dalla  pre- 
senza di  un  uomo  barbuto  e  panciuto  che 
s'abbandona,  sembra  sopra  un  otre,  ed  è 
forse  sorretto  dal  giovane  che  gli  sta  dietro  : 


forse  un  negretto  che  sorregge  l'ebbro  Si- 
leno. La  scena  è  divisa  in  due  campi  da 
un  listello  sotto  a  cui  è  figurata  una  tra- 
peiza  con  una  corona  e  una  pigna. 

Sulla  seconda  faccia  rimangono:  parte 
di  una  figurina  virile  nuda,  una  testina 
di  giovane,  una  figura  muliebre  nuda 
seduta,  non  però  una  Nike,  perchè  l'ala 
presso  a  lei  disegnata  non  le  appartiene. 
Il  poco  che  resta  pur  non  lasciando  giu- 
dicare se  le  scene  sulle  due  facce  avessero 
connessione  tra  loro,  non  lo  esclude  ;  a  me 
non  è  riuscito,  del  resto,  di  riportare  ad 
alcuna  scena  dionisiaca  nota,  gli  elementi 
qui  conservati. 

Della  seconda  laminetta  ostiense  riman- 
gono soltanto  le  due  estremità. 

Pur  non  riuscendo  a  identificarne  le  figu- 
razioni, questo  avorio  ostiense  è  certo  uno 
dei  più  pregevoli  che  sono  a  noi  perve- 
nuti. La  testina  virile,  la  mezza  figura  del 
sileno  ebbro,  la  menade  danzante,  sono 
disegnate  con  meravigliosa  finezza  e  rese 
con  una  eccezionale  abilità  di  tecnica:  ('^) 
esse  ci  riconducono  alla  prima  arte  elle- 
nistica sia  per  i  modelli  a  cui  si  inspirano, 
sia  per  la  composizione  stessa  della  scena. 
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lauto    più  che  l'osso  lavorato    proviene   da 
una  tomba  del   secondo   secolo  a.   C. 

Se   si  accetta    l'ipotesi    prospettata,    che 
l'oggetto    riproduca    uno    strumento    musi- 


(1)  Giornale  degli  scavi  di  Pompei.  N.  S.  Ili  (Napoli 
1874)  tav.  I  p.  12  sgg.  Le  nostre  riproduzioni  sono  da 
fotografie  dirette  che  il  eh.  prof.  V.  Spinazzola,  Soprain- 
tendente  ai  Musei  e  Scavi  di  Napoli,  mi  ha  assai  corte- 
semente inviato. 

(2)  H.  GRAEVEN,  Antike  Sclinilzericn  aiis  Elfenhein 
n.  Knochen.  Serie  I,   1903  (nr.   1-80). 

(3|  Ne  fu  dato  cenno  dal  eh.  Prof.  L.  MARIANI  in 
Notizie  Scavi,  1912,  fase.  Ili  p.  96.  I  disegni  che  io  ripro- 
duco annullano  però  quelli  pubblicati,  perchè  i  vari  fram- 
menti di  questi  ossi  lavorati  furono  allora  congiunti  in- 
sieme inesattamente. 

(4)  E  noto  che  all'avorio  si  connettono  leggende  e  su- 
perstizioni (i  sogni  vani  e  menzogneri  fuggono  da  porte 
di  avorio,  Odyss.  19,  562,  Virg.  Aen.  VI,  895)  tra  le  quali 
il  cattivo  presagio  delle  goccie  d'acqua  sulle  statue  d'avo- 
rio (Virg.  Georg.  I,  480)  ;  l'avorio  si  credeva  si  mante- 
nesse bianco  a  Tivoli  (Properzio,  IV,  7,  82,  Marziale, 
IV,  62,  I)  e  che  il  bianco  dell'avorio  facesse  ])erdere  bel- 
lezza alla  donna  se  avvicinato  durante  i  mestrui  (Plinio, 
VII,  64).  Parlo  di  avorio,  sebbene  le  nostre  laminette 
siano  in  osso,  perchè  l'osso  lavorato  nella  materia  e  nel- 
l'uso lo  sostituisce. 

(5)  Odyss.  XIX,  55;  XXIII,  119;  Vili,  404;  XXI,  7. 

(6)  Properzio,  II,  23,  12-14. 

(7)  Sappiamo  che  d'avorio  oltre  i  flauti,  eran  fatte  le 
cetre  e  le  lire  (una  lira  del  Musco  Etrusco  Gregoriano 
in  Kanzler,  gli  avori  del  M.  E.  Gr.  tav.  d'appendice,  n.  7) 
e  poteva  esser  d'avorio  il  ppclen  con  cui    si    suonava    la 


cale,   in   questo  gingillo  di  osso  lavorato  le 

due   piti    alte    e    sensitive    forme    dcirarte 

umana,   la   musica  e  la  plastica,  si  fondono 

in   una   mirabile   associazione. 

GUIDO  CALZA. 

lira  (I  irg.  Aen.    VI,  647)  e  di  pleclru    d'avorio  ci  parla 
MARZIALE  (XIV,  167). 

(8i  Chiamati  Vitelliani  forse  dal  nome  del  fabbricante 
e  di  cui  dice  MARZIALE  (XIV,  8)  Nondum  legerit  hos 
licei  puella  •  Novit  quid  ciipiant    l  itelliani. 

(9)  Non  è  neppure  il  caso  di  ricordare  i  diplycha 
consulares. 

(10)  In  questo  senso  aveva  interpretato  le  laminette 
ostiensi  il  eh.  prof.  L.  MARIANI  nella  breve  notizia  che 
ne  diede,  dicendo:  "i  pezzi  figurati  da  ambedue  i  lati 
])Otrebbero  anche  appartenere  a  strumenti  musicali  .,  (No- 
tizie Scavi,  1912,  3,  p.  96). 

(11)  Per  un  gingillo  che  riproduca  uno  strumento 
musicale  si  pensi,  ai  giorni  nostri,  al  riccio  del  violino. 

(12)  Tra  gli  avorii  e  gli  ossi  lavorati  noti,  non  ce  n'è 
infatti  altri  simili  a  questi.  Non  ho  potuto  però  vedere 
né  la  publicazione  del  PLILSZKY,  Fejevery  iiories,  né 
la  continuazione  degli  elenchi  del  GRAEVEN,  Antike 
Elfenbeinschitzereien,  oltre  a  quello  citato. 

(13)  op.  cit.  pag.  40-46. 

(14)  11  disegno  che  unisco  riproduce  la  lamina  a  gran- 
dezza  naturale. 

(15)  Non  sappiamo  esattamente  con  quali  strumenti 
(fjrj-jata.  i'i.z-ifvt-ryyp-jà,  Philostr.  Vita  Apoll.  V,  20)  si 
lavorasse  l'avorio  e  l'osso.  Osservando  la  finezza  di  questo 
rilievo  si  propenderebbe  a  credere  che  Io  si  mollificasse 
come  fa  supporre  l'invenzione  attribuita  a  Democrito  di 
un  processo  di  mollificazione  (Seneca.  Epist.  90.  32)  cfr. 
Blummer,  Teclin.  n.  Termin.  d.  Gewerbe,  ecc.  II  p.  362 
e  Panly-Wissowa,  R.  E.  art.   Elfenbein  p.  2364. 


UNA  SCULTURA  SCONOSCIUTA  DI   MICHELOZZO 
NELL' ANNUNZIATA  DI  FIRENZE. 


Tempo  fa  potei  portare  a  compimento 
il  progetto  di  restituire  restcrno  della 
'•tribuna,,  della  chiesa  dell'Annunziata, 
a  quella  forma  che  il  caratteristico  mo- 
numento ebbe  nella  seconda  metà  del  quat- 
trocento, ricostruendo  anche  la  balaustrata 
che  ne  incorona  la  sommità. 


È  noto  che  la  tribuna  fu  da  prima 
disegnata  da  Michelozzo  Michelozzi,  il 
quale  ne  iniziò  la  costruzione  nel  1444 
"il  dì  di  Santa  Lucia,  con  gran  concorso 
di  popolo,  clero,  magistrati  e  signori...  tutto 
a  gloria  di  Dio  e  della  Santissima  Madre  „. 
Ma   "dannata    per    più    ragioni,,    tale  tri- 


35{ 


■^  III  iwlTi  II  JgaA 


MICHELOZZO:  MADONNA 

FIRENZE,   CONVENTO   DELLA  SS.  ANNUNZIATA 


buna  fu  poi  ripresa  a  studiare  da  Antonio 
Manetti,  che  seguendo  i  suggerimenti  e  il 
disegno  di  Leon  Battista  Alberti,  la  creò 
circolare  per  erigervi  sopra  la  cupola  ri- 
bassata di  derivazione  prettamente  romana, 
e   ne   intraprese  la  fondazione   nel    1460. 

Nondimeno  Michelozzo,  se  non  potè  inal- 
zare la  tribuna,  fece  molti  altri  lavori  in 
questa   chiesa   prediletta  dai   fiorentini. 

Per  commissione  di  Piero  di  Cosimo  de' 
Medici  diresse  la  costruzione  della  cappella 
stessa  dell'Annunziata,  per  la  quale  lavorò 
i  marmi  preziosi,  che  costarono  4000  fio- 
rini, Pagno  Portigiani;  alzò  un'ala  di  fab- 
bricato nel  convento  lungo  il  chiostro  grande, 
aprendovi  un  ordine  di  bifore  ornate  di 
lunette  gotiche,  simili  a  quelle  fatte  più 
tardi  nel  Palazzo  de'  Rettori  a  Ragusa;  e 
fece  il  coro  che  fu  poi  rinnovato  verso  la 
metà   del   seicento. 

Ma  oltre  a  queste  opere  d'architettura 
il  famoso  maestro  eseguì  per  l'Annunziata 
alcvmi  lavori  di  scultura:  un  san  Giovanni 
per  la  pila  dell'acqua  benedetta,  "  cosa 
bellissima,,  dice  il  Vasari;  e  "fece  anco 
sopra  il  banco  dove  i  frati  vendono  le  can- 
dele, una  mezza  Nostra  Donna  di  marmo, 
di  mezzo  rilievo,  col  figliuolo  in  braccio, 
e  grande  quanto  il  naturale,  molto  divota  „. 
Modellò  inoltre  un  San  Giovanni  Battista 
più  grande  del  vero,  adusto  nella  sua  pelle 
belluina,  ed  a  cui  la  realistica  bruttezza 
del  volto  conferisce  veramente  l'aspetto  di 
un   nomade  barbarico. 

Questo  rude  Battista,  quantunque  rele- 
gato in  un  loggiato  interno  del  convento, 
e  ricoperto  d'un'abbondante  coloritura  di 
tinta  bianca  che  maschera  alcuni  goffi  e 
tardi  rifacimenti,  è  ben  conosciuto  dagli 
studiosi;   ma   nessuno   ha   saputo  più   nulla 


del  banco  delle  candele  e  della  Nostra 
Donna  di  marmo  "molto  divota,,  che  v'era 
sopra. 

Ora,  mentre  si  facevano  i  lavori  di 
restauro  a  quali  ho  accennato,  stimai  op- 
portuno di  restituire  nella  loro  sede,  o  di 
metter  meglio  in  vista,  anche  talune  opere 
d'arte  della  chiesa  e  del  convento,  che 
erano  state  in  passato  cervelloticamente 
remosse  o  raffazzonate. 

Ed  in  tale  occasione  -  che  portò  fra 
l'altro  a  toglier  la  "coperta  di  tinta,,  di 
sulla  statua  lignea  di  San  Rocco  pubbli- 
cata in  "Dedalo,,  da  Luigi  Dami  -  ritrovai 
la  Madonna  di  marmo  in  mezza  figura,  di 
cui  parla  il  Vasari,  murata  nella  nicchia 
di  un  andito  buio,  a  capo  di  scala  del 
convento. 

Si  tratta  infatti  di  un  marmo  quattro- 
centesco, rappresentante  la  Madonna  che 
si  stringe  al  petto  il  Bambino.  La  Vergine, 
giovinetta  dal  viso  lungo  e  sottile,  reclina 
la  fronte  incoronata  di  grosse  ciocche  di 
capelli.  Il  velo,  orlato  di  una  rigida  lista 
di  ricamo,  le  ricade  sulle  esili  spalle  e 
copre  la  testa  del  putto  paffuto,  avvolto 
strettamente  in  un  panno  da  cui  libera  la 
mano   destra  per  benedire. 

La  struttura  dei  corpi  non  è  senza  di- 
fetti; le  giunture  delle  mani  son  troppo 
pronunziate  ;  e  le  pieghe  del  panneggiato 
son  pesanti  e  convenzionali.  Nondimeno 
le  due  teste,  specialmente  quella  del  Bam- 
bino, son  rese  con  sincero  verismo,  e  nel- 
l'atteggiamento della  Madre  è  espresso  un 
senso  di  tenerezza  profonda.  Insomma,  a 
malgrado  dell'esecuzione  un  po'  sommaria 
e  della  tecnica  insufficiente,  il  gruppo  è 
come  avvivato  da  un  riflesso  dell'arte  do- 
natellesca. 
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Son  queste  appunto  le  caratteristiche 
dello  stile  di  Miclielozzo,  il  quale  se  nel- 
l'architettura fu  geniale  precursore,  nella 
scultura  fu  sempre  un  ritardatario.  Suhì 
l'influenza  dell'arte  antica  senza  assimilarne 
lo  spirito,  e  restò  duro  e  impacciato  no- 
nostante l'esempio  e  la  collaborazione  di 
Donatello  e  di   Luca  della   Robbia. 

Se  poi  si  vuol  sottilizzare  su  queste  ca- 
ratteristiche per  via  di  comparazioni  con 
altre  opere  note  di  Michelozzo,  basterà  ri- 
portarsi ai  bassorilievi  della  tomba  dell'A- 
ragazzi  per  ritrovare  nella  Madonna  l'ovale 
allungato  del  viso   e   l'esilità  degli    omeri; 


ed  in  genere  gli  stessi  difetti  di  costru- 
zione nella  figura.  Anche  negli  angeli  del 
South-Kensington  si  ha  un'eguale  modella- 
tura di  mani  e  di  panneggiamenti  pesanti; 
come  nella  Madonna  del  Bargello,  nella 
quale  è  diffuso  un  identico  sentimento, 
ritroviamo  la  mano  destra  con  l'indice  di- 
varicato, il  putto  paffiito  e  i  panni  attorti 
a   guisa  di   corda. 

A  questa  Madonna  dell'Annunziata  si 
darà  tra  breve  collocazione  più  degna,  se 
pure  non  sarà  possibile  di  rimetterla  nel 
luogo  primitivo. 

ALFREDO  LENSI. 


LA    RACCOLTA    CECCONI    DI   PITTURA  SECENTESCA. 


È  forse  più  unico  che  raro  il  caso  di  un 
raccoglitore  d'arte  che  dedichi  tutta  la  sua 
passione  a  scovare  e  a  mettere  insieme  sol- 
tanto opere  di  pittura  italiana  del  Seicento. 
Questo  caso  lo  abbiamo  qua  a  Firenze  nella 
persona  dell'avvocato  Angelo  Cecconi,  o, 
come  meglio  è  noto  tra  quelli  che  scrivono, 
Th.  Neal,  il  quale  è,  si  può  dire  addirit- 
tura, un  fanatico  della  nostra  pittura  se- 
centesca, arte  che  ha  sino  ad  ora  poco  go- 
duto delle  simpatie  del  pubblico. 

Come  mai,  davvero,  è  così  difficile  tro- 
vare, non  dico  degli  appassionati,  che  quelli 
scarseggiano  in  tutte  le  cose,  ma  almeno 
degli  ammiratori  di  questa  nostra  pittura? 
Credo  che  il  fatto  dipenda  da  due  cause 
principali. 

La  pittura  del  Seicento  rappresenta  una 
delle  più  grandi  rivoluzioni  nella  storia 
dell'arte.  Mentre  nei  secoli  anteriori  la  pittura 


si  rivolge  da  principio  soltanto  alla  rappre- 
sentazione del  dramma  divino  e  umano  e 
di  conseguenza  alle  contemplazioni  e  alle 
aspirazioni  più  alte  del  sentimento  mistico 
e  religioso  ;  e  più  tardi,  nel  Quattiocento, 
si  appassiona  ai  più  ossessionanti  problemi 
della  forma,  che  l'acuito  senso  d'indagine 
svela  come  una  vergine,  inesauribile  mi- 
niera di  tesori  di  verità  e  di  vita;  e  nel 
Cinquecento  si  fissa  per  opera  di  alcuni 
altissimi  spiriti,  nel  raggiunto  equilibrio  di 
tutti  i  mezzi  di  espressione,  in  una  sintesi 
esauriente  e  senza  sbocco;  nel  Seicento  la 
pittura  migliore,  la  più  originale,  si  volge  di 
conseguenza  alla  scoperta  di  nuove  regioni 
non  ancora  sfruttate,  in  cerca  di  un'arte 
nuova  che  non  vegeti  malinconicamente  da 
parassita  —  come  troppi  in  quel  tempo 
stesso  fanno  —  sui  gloriosi  resti  del  secolo 
precedente.  In  questo  periodo  quindi  si  pos- 
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sono,  secondo  me,  distinguere  tre  grandi 
indirizzi  :  primo,  quello  che  mette  capo  alla 
grande  riforma  caravaggesca;  secondo,  quello 
che  non  ha  altro  fine  che  rendere  sopra- 
tutto l'espressione   sensuale  delle  cose   che 


rappresenta,  foggiandosi  a  tale  scopo  una 
pittura  sino  allora  non  vista  che  dispone 
dei  più  stupefacenti  mezzi  tecnici  ;  terzo, 
infine,  la  corrente  numerosa  dei  continua- 
tori   dell'indirizzo    cinquecentesco,   stanchi 
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ritardatari  che  si  ostinano  a  mantenere  in 
vita  modi  ormai  invecchiati  e  sorpassati 
dalla  rivoluzione  del  Seicento. 

Ora,  a  farlo  apposta,  la  pittura  più  nota 
e  celebrata  di  questo  secolo  è  stata  fino  a 
poco  fa  —  e  lo  è  ancora  nel  pubblico  — 
questa  ultima  corrente  appunto  che,  tanto 
per  esemplificare  un  po',  è  caratterizzata 
da  pittori  come  i  Carracci,  il  Domenichino, 
il  Maratta,  il  Dolci.  Si  capisce  quindi  come 
il  nostro  pubblico  migliore  e  più  iniziato 
che  sino  ad  oggi  era  ed  è  ancora  in  gran 
parte  sotto  l'ascendente  della  pittura  dei 
Primitivi,  e  che  soltanto  da  poco  torna  alla 
ammirazione  di  "  Raffaello  „ ,  dovesse  ri- 
fuggire quasi  nauseato  dalla  pittura  del  Sei- 
cento, che  conosceva  soltanto  attraverso  que- 
gli esponenti   che  ho  detto  sopra. 

La  seconda  causa,  e  più  profonda,  che 
forse  alienerà  sempre  il  grosso  del  pubblico 
dalla  simpatia  e  ammirazione  della  pittura 
secentesca,  è  la  scarsa  o  minore  attenzione 
che,  volere  o  no,  quest'arte  ha  rivolto  alla 
vita  dello  spirito  per  darsi  alla  ricerca  di 
qualità  puramente  formali.  Si  capisce  quindi 
come  il  pubblico,  più  che  altro  portato  a 
capire  e  a  commoversi  alle  naturali  qualità 
espressive  della  pittura  anteriore,  rimanga 
freddo  e  diffidente  dinanzi  alle  più  belle 
rivelazioni  formali  del  Seicento,  che  pre- 
suppongono una  certa  educazione  da  ini- 
ziati. 

L'educazione  del  pubblico  alla  vera  e 
grande  pittura  secentesca,  è  quindi  ancora, 
si  può  dire,  da  fare,  benché  ogni  giorno 
che  passa  si  notino  segni  di  ravvicinamento 
fra  questa  pittura  e  i  vecchi  adoratori  dei 
primitivi,  sempre  meno  presi  di  orrore  e 
di  diffidenza  per  questa  calunniata  arte  ba- 
rocca. 


A  questo  ravvicinamento  debbono  aver 
anche  contribuito  alcuni  scrittori  d'arte  che 
in  questi  ultimi  anni  hanno  illustrato  e  di- 
vulgato l'opera  di  varii  fra  i  migliori  se- 
centisti, e  le  conseguenti  "  mostre  „  che  si 
sono  avute,  tutti  fatti  che  hanno  rialzato 
il  valore  di  questi  pittori  anche  nel  mondo 
antiquario  ;  fenomeno  —  è  malinconico 
dirlo  —  dei  più  persuasivi  per  troppa 
gente  che  giudica  persino  le  cose  d'arte 
da  come  sono  quotate  sul  mercato,  o  che 
le  acquista  come  qualsiasi  altra  merce  per 
impiegare   capitali. 

Ma,  a  non  voler  essere  così  pessimisti, 
si  può  anche  dire  che  quello  che  ha  con- 
tribuito al  ravvicinamento  del  pubblico  alla 
pittura  del  Seicento  deve  essere  stato  la 
parentela  di  intenzioni  e  di  risultati  di  que- 
sta con  la  pittura  puro  del  nostro  tempo, 
la  (piale  ha  <li  comune  con  la  secentesca, 
se  non  altro,  la  simpatia  per  la  "  Natura 
morta  „  che  le  permette  di  astrarre  da  ogni 
espressione  estrapittorica  per  rendere  l'a- 
spetto sensuale  e  puramente  pittorico  delle 
cose. 

È  noto  che  Cézanne  —  lo  dico  per  quelli 
che  non  cedono  che  alla  suggestione  dei 
nomi  —  ammirava  la  pittura  italiana  del 
Seicento  e  in  specie  Mattia  Preti,  il  Cala- 
brese, che  ne  è  una  delle  più  prette  e 
gloriose  espressioni.  Questa  notizia  che  alla 
prima  ci  sorprende  si  spiega  assai  natural- 
mente. Cézanne,  il  nemico  dell'indetermi- 
natezza e  della  scomposizione  impressioni- 
sta, doveva  certo  amare  le  forme  solide  e 
ben  architettate  del  Preti,  il  quale  si  può 
dire  che  sia  il  più  forte  compositore  se- 
centesco di  scene  pittoriche  dopo  il  Cara- 
vaggio suo  maestro.  (Secondo  me  jicrò  piut- 
tosto che   dal   maestro    egli    deriva    ancora 
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dal  Tintorelto  il  senso,  come  si  direbbe 
oggi,  dinamico  delle  sue  figure  di  traverso 
che  sfondano  la  tela,  e  dal  veneziano  quindi 
lo  stesso  movimento  che  manca  nel  Cara- 
vaggio artista  monumentalmente  statico). 
Che  il  Cézanne  preferisse  al  maestro  stesso 
il  seguace  si  può  spiegare  forse  in  grazia 
del  maggior  calore  che  irradia  dalle  tele  del 

cip 

Calabrese,  tanto  come  umanità  che  come 
pittura,  e  che  differisce  dalla  asensualità 
caravaggesca  quanto  il  temperamento  lom- 
bardo può   differire   dal   calabrese. 

Ed  è  appunto  questo  calore  vitale  — 
che  a  seconda  dell'azione  può  convertirsi 
in  drammaticità  o  in  sensualità  —  la  nota 
forse  più  caratteristica  di  questo  pittore 
vulcanico  il  quale,  lungi  dall'avere  un  ideale 
e  una  disciplina  stilistica  rigida  e  cosciente 
come  l'aveva  il  Caravaggio,  ci  appare  piut- 
tosto uno  stupefacente,  geniale  eclettico  che 
toglie  e  assimila  con  una  felicità  prodigiosa 
i  più  diversi  suggerimenti  ora  dal  Caravag- 
gio, ora  dal  Guercino,  ora  dal  Veronese  e 
dal  Tintoretto  fondendo  i  più  rari  e  diversi 
metalli  nel  capace  crogiuolo  del  suo  fervido 
temperamento  di  meridionale  ad  ottenerne 
una  nuova  lega  che  partecipa  delle  virtù 
di   quelli. 


Il  Cecconi  ha  il  merito  di  avere  acqui- 
stato già  da  vari  anni,  in  tempi  in  cui  al 
Calabrese  nessuno  neppur  pensava,  alcune 
sue  opere  significative.  Il  Preti  anzi  è  il 
pittore  meglio  rappresentato  in  questa  col- 
lezione dove  si  contano  di  lui  una  diecina 
di  opere.  Fra  esse  quattro  sopratutto  sono 
degne  di   nota. 

La  prima,  probabilmente  anche  in  or- 
dine di  tempo,  è  una  grande   tela  a   figure 


al  vero  che  rappresenta  un  Miracolo  di 
San  Pantaleo,  tela  che  proviene  dalla  chiesa 
omonima  a  Roma  (  pag.  363).  È  una  pit- 
tura disgraziatamente  molto  scurita,  di  cui 
la  illustrazione  non  può  dare  che  un'idea 
molto  lontana,  anzi  calunniatrice.  È  note- 
vole per  quel  senso  turbinoso  della  com- 
posizione circolare  delle  figure  e  sopratutto 
per  la  drammatica  intonazione  livida  che 
dilaga  per  tutta  la  tela  e  dà  l'idea  subi- 
tanea del   dramma  prodigioso. 

L'altra  è  una  tela  che  rappresenta  Yln- 
credulità  di  San  Tommaso  (pag.  365)  e 
che  tradisce  l'influenza  del  Guercino  —  di 
cui  il  Preti  era  ammiratore  e  studioso  — 
benché  vi  si  noti  subito  uno  slancio,  una 
energia  e  una  virilità  che  il  bolognese  e 
metodico  Guercino  non  ha  mai  sognato.  Si 
noti  la  geniale  trovata  che   si    direbbe 

un  suggerimento  a  tela  compiuta  —  dello 
svolazzo  del  manto,  per  controbilanciare  il 
movimento  obliquo  e  quasi  ascensionale 
della  figura. 

E  sempre  piuttosto  guercinesca  è  anche 
l'altra  bella  tela  che  rappresenta  Àbramo 
che  dà  la  progenitnra  a  Giacobbe  (pag. 366), 
benché  anche  qui  si  veda  la  stessa  supe- 
riorità di  virtù  già  notate  nell'altra,  cioè 
una  chiarezza  rappresentativa  da  primitivo 
piena  di  verità  e  di  efficacia,  e  dei  partiti 
chiaroscurali  —  nella  vecchia  per  esem- 
pio  —   originalissimi  e  potenti. 

Ma  l'opera  più  forte  e  personale  di  tutte 
è  questa  tumultuosa  e  fantastica  Decollazione 
di  San  Gennaro  (pag.  367).  A  veder  que- 
sto quadro  si  resta  subito  colpiti  da  quella 
enorme  figura  obliqua  del  Santo  scorciato 
in  maniera  così  nuova  e  audace,  che  in- 
vade metà  tela  sul  davanti  e  si  spinge  in 
dentro   sino   a    urtare   con  l'altra  figura  del 
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chierico  che  gli  si  muove  incontro  avver- 
samente obliquo,  costruendo  così  con  natu- 
ralezza l'architettura  spaziale  e  dinamica 
del  quadro.  Si  direbbe  che  il  Calabrese 
abbia  goduto  della  rara  occasione  di  po- 
tersi misurare  con  un  soggetto  così  tre- 
mendo, e  ti  ha  piantato  lì  dinanzi  quella 
macabra  figura  del  Vescovo  decapitato  che 
ha  ancora  la  bocca  contorta  da  una  smorfia 
orrenda.  Ma  è  tale  la  forza  con  cui  questa 
figura  è  modellata  e  colorita  —  la  carna- 
gione stessa,  nera,  contribuisce  a  suggerire 
la  sensazione  del  bronzo  —  che  questo 
morto  è  la  figura  più  viva  e  potente,  in- 
sieme a  quella  grifagna  del  boia   —  tutta 


tratti    adunchi    dal    viso    al    manico    della 
mannaia  che    mi     ricorda    stranamente 

la   "  terribilità  „   di   certe  figure  del  Signo- 
relli. 


Pieno  di  sorprese  per  chi  si  occupa  di 
pittura  secentesca  é  un  gruppo  di  dipinti 
che  si  potrebbero  tutti  collocare  nelFam- 
bito  di  quelloriginalissimo  e  gustoso  pittore 
che  è  Domenico  Feti.  Il  Feti  è  di  quegli 
artisti  oggi  un  po'  troppo  dimenticati  che 
sono  però  destinati  ogni  giorno  che  passa 
ad  acquistare  terreno  nella  tarda  ammira- 
zione  dei    posteri,   sino   a   che  gli  studi  e 
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quindi  le  cojsnizioni  sulla  pittura  del  Sei- 
cento non  saranno  giunte  al  giado  a  cui 
sono  oggi  quelle  dei  secoli  anteriori.  In- 
tanto sino  ad  allora,  io  penso,  egli  sarà  tra 
gli  artisti  del  Seicento  uno  di  quelli  che 
ci  riserberà  le  più  inaspettate  e  liete  sor- 
prese e  che  offrirà  i  più  enigmatici  quesiti. 
Eccone  subito  uno:  è  suo  questo  bel 
quadro  a  Soggetto  di  genere  y  {pag.  369). 
Potrebbe  essere  suo  per  la  freschezza  del 
tocco  e  il  vivace  contrasto  delle  biacche 
luminose  e  colanti  con  le  profonde  rughe 
d'ombra,  ma  v'è  una  tavolozza  di  rosa,  di 
neri  e  di  argenti  così  squisitamente  raffi- 
nata che  mi  sorprende  un  po'  nel  Feti,  e 


d'altra  parte  una  rigidezza  delle  figure  e 
della  composizione  che  il  nostro  pittore, 
sempre  così  snodato  e  mosso,  non  ha  mai. 
Il  quadro,  certo,  deve  essere  stato  un  tempo 
assai  noto,  perchè  io  stesso  ne  conosco  altre 
due  repliche:  una,  mediocre,  nei  depositi 
delle  nostre  Gallerie,  l'altra  riprodotta  nel 
"  Velazquez  „  della  Klassiker  der  Kunst, 
Stuttgart  1908,  pag.  167,  fra  le  opere  dub- 
bie del  pittore  spagnolo;  ma  questa  del 
Cecconi  è  di  gran  lunga  la  migliore,  se  pur 
non  è  l'originale  (^). 

L'altro  dipinto  di  questo  gruppo  è  una 
Maddalena  {pag.  370)  che  mi  persuade  di 
più  come  lavoro  del  Feti.  Ecco  qui  appunto 
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quelle  sue  forme  contorte,  quasi  tormentate 
che  egli  usa  specialmente  negli  sboffi  delle 
biancherie,  che  paiono  ritorte  colate  di 
biacca,  vezzo  che  lo  seduce  tanto  da  far- 
celo persino  ricordare  nel  modellato  di 
quelle  mani  lardellate  di  grasso  come  tanti 
salsicciotti.  Ve  poi  qui  anche  quel  suo  im- 
postare diagonale  e  mosso,  sia  nella  figura 
intera,  sia  nella  faccia  defalcata  dallo  scor- 
cio audace.  Il  colorito  poi  è  tutt'una  deli- 
ziosa scala  di  grigi-tabacco,  che  vanno  rad- 
dolcendosi  in   delicatissimi  crema. 

Dubito  tuttavia  che  questa  figura  possa 
andare  a  genio  —  specialmente  così,  priva 
della  veste  coloristica  —  ai  non  iniziati 
alla  pittura  secentesca,  sia  per  certe  in- 
negabili esagerazioni  delle  forme,  che  sol- 
tanto può  tollerare  chi  veda  in  quelle 
ancora  il  portato  di  caratteristiche  tutte  per- 
sonali e  sincere  dell'artista,  sia  perchè  ve- 
ramente il  Feti  a  differenza  del  Cala- 
brese che  è  sempre  più  fedele  alla  grande 
tradizione  —  è  forse  il  pittore  più  spregiu- 
dicato e  originale  del  Seicento  italiano.  Egli 
benché  possa  sembrare  un  caravaggesco,  è 
come  temperamento  e  stile  su  di  una  via 
opposta  a  quella  del  Caravaggio,  tutto  vi- 
brante come  è  di  nervosa  e  torbida  sen- 
sualità che  si  sposa  così  felicemente  alle 
sue  forme  irrequiete,  assai  spesso  frutto  di 
una  scapigliata  e  geniale  improvvisazione. 
Una  delle  opere  più  seducenti  della  col- 
lezione è  questo  originale  di\ìinto  fpag. 373 J 
che  secondo  il  Longhi  che  l'attribuisce 
a  Artemisia  Gentileschi  nel  suo  studi(»  su 
"  L'Arte  „  del  1916  rappresenterebbe 
San  Carlo  che  dà  la  lista  a  un  neonato 
cieco.  L'architettura  del  (piatirò,  le  forme, 
i  toni  sono  però  di  tale  equilibrata  sobrietà 
schietta    e    decisa,   per   quanto    a<iita    e   di 


consumata  esperienza,  che  non  mi  persua- 
dono come  opera  di  una  donna,  e  specie 
dì  quella  maestra  di  raffinatezze  e  di  ele- 
ganze che  è  Artemisia  Gentileschi. 

Gustosa  pittura  è  questa  Maildiilena 
(pag.  371)  del  Crespi  bolognese,  quasi  mo- 
nocromatica su  toni  dorati,  che  tradisce  la 
foga  del  pittore  nel  dipingerla  tutta  d'un 
getto  per  sé  solamente,  tanto  da  lasciarsi 
prender  la  mano  nel  gusto  di  modellare 
con  la  luce  le  procaci  esuberanze  d'un 
corpo  di   femmina. 


Ricorderò  anche  un  quadro  di  Salvator 
Rosa,  non  perché  sia  un'opera  di  molto 
interesse  artistico,  ma  solo  perché  si  pre- 
sta a  certe  considerazioni  generali.  11  qua- 
dro rappresenta  tre  figure  virili  che  non 
si  capisce  bene  che  cosa  stieno  facendo 
e  quindi  che  cosa  debbano  rappresentare 
(p'ig-  375).  Basterebbe  già  questo  per  con- 
cludere che  l'opera  è  mancata.  Ma  se  al- 
meno, come  accade  non  di  rado,  specie  nel 
Seicento,  questo  difetto  fosse  compensato 
da  qualità  di  forma  !  :  invece,  tranne  una 
certa  piacevole  intonazione  generale  oro  e 
argento,  le  forme  son  di  tal  convenziona- 
lità e  monotonia  che  fanno  pensare  stra- 
namente alla  pittura  neoclassica  del  primo 
(  )ttocento. 

Ecco  un  caso  apparentemente  strano: 
come  mai  Salvator  Rosa,  che  nelle  Batta- 
glie e  nei  Paesaggi  é  un  |)ittore  per  lo 
meno  di  un  certo  spirito  e  di  una  certa 
poesia  romantica,  diventa  in  questa  e  in 
altre  opere  consimili,  come  la  Menzogna 
di  Pitti,  così  gelido  e  compassato,  lui  che 
è,  si  può  dire,  il  prototi|io  dcWarlista  sca- 
pigliato e   mattacchione,  caro  alle  folle  che 
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ARTEMISIA  GENTILESCHI  (.?):  UN  MI- 
RACOLO DI  SAN  CARLO  BORROMEO 
FIRENZE,    RACCOLTA  CECCONl. 


SALVATOR     nOSA  : 
SOGGETTO  IGNOTO 


FIRENZE.  RACCOLTA 
CECCONI. 


non  triudicano  tanto  per  il  sottile?  È.  credo 
io,  perchè  in  questi  casi  il  Rosa  non  è 
sincero.  Temperamento  essenzialmente  ro- 
mantico e  cervello  empirico,  si  capisce  come 
possa  azzeccare  qualche  "Battaglia,,  dove,  in 
un  momento  di  pizzicore  bellico,  abbia  but- 
tato giù  sinceramente  quattro  figurette  vi- 
vaci; oppure  possa,  sempre  sotto  l'azione 
di  nostalgie  romantiche,  dipingere  qualcuno 
di  quei  suoi  paesaggi  dove  c'è  più  fantasia 
poetica  che  pittura.  Ma  ecco  che  ad  un 
certo  momento  gli  salta  il  ticchio  di  fare 
anche  lui  "  la  persona  seria  „,  l'erudito, 
"  il  classico  „  come  tanti  suoi  colleghi  del 
tempo  che  tutti   conosciamo,  ed  eccolo  dar 


fuori  con  questi  soggetti  storici  od  allego- 
rici che  egli  non  sente  e  che  dipinge  per 
picca  con  gli  altri  e  con  sé  stesso  per  non 
esser  da  meno  di  loro;  per  non  sentirsi 
più  chiamare  soltanto  un  "  pittore  di  paesi 
e  di   battaglie  „. 

Perchè  non  bisogna  dimenticare  che  per 
il  passato,  e  si  può  dire  sino  ai  nostri  giorni, 
la  pittura  era  divisa  e  quotata  in  "  generi  „ 
e  categorie  più  o  meno  importanti,  e  che, 
mentre  la  pittura  a  soggetto  religioso  o  al- 
legorico o  storico  passava  per  la  vera,  la 
grande,  l'altra  di  paesaggio,  di  battaglie,  di 
genere  o  di  natura  morta  si  diceva,  come 
fa  il   Lanzi,   '"  pittura   inferiore  „.  Oggi,  tra 
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le  tante,  si  sono  abolite  anche  queste  bar- 
riere, ma  anche  in  questo  si  è  passato  la 
parte,  e  i  sostenitori  del  "  frammento  puro  ,. 
son  capaci  di  venirvi  a  dire  che  quattro 
belle  mele  possono  valere  qualunque  altra 
pittura.  Questo  nuovo  criterio,  se  da  un 
lato  ha  nuociuto  ad  una  quantità  di  pittori 
che  dall'oggi  al  domani  si  sono  buttati  a 
ricoprire  metri  quadrati  di  tela  di  nature 
morte  per  fare  della  sola  pittura  pura,  ha 
d'altra  parte  servito  a  mettere  meglio  in 
valore  l'importanza  della  pittura  in  sé  stessa 
che  un  tempo  era  invece  troppo  subordi- 
nata al  soggetto. 

Per  questo  mi  è  oggi  possibile  accomu- 
nare e  lodare  insieme  alle  opere  già  viste, 
senza,  spero,  scandalizzare  nessuno,  tre  na- 
ture morte,  che  mi  paiono  degnissime  di 
stare  in  così  bella  compagnia. 

La  prima,  che  rappresenta  una  delle  so- 
lite valanghe  di  Frutta  miracolose,  (pa- 
gina 377)  è  da  attribuirsi  al  napoletano 
G.  B.  Ruoppolo,  anch'esso  celebre  al  suo 
tempo  e  oggi  appena  noto  a  quelli  del  me- 
stiere, sul  quale  lo  stesso  Cecconi  scrisse, 
per  il  primo  ai  nostri  giorni,  un  brillante 
articolo  sulla  "  Voce  „  dell'Agosto  1915. 
Questo  artista  fu  sempre  e  soltanto  un  pit- 
tore di  natura  morta  che  potè  creare  in 
questo  genere  dei  capolavori  come  questo, 
che  è  uno  dei  suoi  più  belli;  perchè  a 
differenza  dei  suoi  colleghi  fiamminghi  e 
olandesi,  non  copiò  il  vero  per  darne  con 
una  tecnica  portentosamente  calligrafica  so- 
pratutto il  senso  dell'illusione,  ma  fece  dello 
stile  imponendo  alle  cose  l'impronta  vo- 
lontaria  del   suo   modo  di  vedere  e  sentire. 

Il  Ruoppolo  —  come  già  dissi  altra  volta 
parlando  più  ampiamente  di  questi  pittori, 
(Rivista  d'Arte   1917)   —   è  un   eccellente 


derivato  caravaggesco  che  dal  maestro  ha 
preso  l'alto  esempio  stilistico  di  idealizzare 
le  cose  entro  forme  semplici  e  nette;  ma 
egli  possiede  un  temperamento  assai  più 
caldo  e  sensuale  del  Caravaggio,  che  gli  dà 
fuori  nel  colorire  le  sue  frutta  dei  toni  più 
accesi  e  squillanti.  In  lui  anzi  il  colore  ha 
tale  importanza  che  contribuisce  potente- 
mente a  sostenere  la  forma  e  a  dare  alle 
sue  frutta  quel  turgore  scoppiante  di  linfa 
che  le  converte  in  favolosi,  ideali  esemplari. 

Il  Ruoppolo  è  quel  che  oggi,  con  una 
parola  troppo  sfruttata,  si  dice  un  lirico, 
che  riesce  tuttavia  a  contenere  il  suo  estro 
esuberante  nella  disciplina  caravaggesca  con 
cui  modella  la  sfericità  dei  suoi  frutti,  come 
Caravaggio  compendia  in  una  cvirva  il  pro- 
filo  di   un  volto   o   di   una   spalla. 

Su  di  una  via  del  tutto  diversa  anzi  op- 
posta si  trovano  invece  i  due  anonimi  pit- 
tori delle  altre  due  nature  morte  qui  ri- 
prodotte. Essi  appartengono  a  quell'altra 
corrente  che  nello  studio  sopra  citato  io 
chiamavo  "•  prosastica  ,. ,  soltanto  per  con- 
trapporla a  quella  cui  appartiene  il  Ruop- 
polo tanto  più  idealistica  e  aristocratica. 
Questi  pittori  hanno  infatti  un  concetto 
assai  più  democratico  e  istintivo  della  pit- 
tura e  dipingono  giù  alla  buona  come  sen- 
tono, senza  imporsi  discipline  stilistiche. 
Sono  dei  modesti  artisti,  forse  ignoti  anche 
ai  loro  giorni  e  che  saranno  quindi  sem- 
pre degli  ignoti.  Loro  merito  principale  è 
quello  di  saper  rendere  con  immediatezza 
il  carattere  individuale  -  non  tipico  come 
nel  Ruoppolo  —  delle  cose  con  tale  amo- 
rosa onestà  e  convinzione,  con  tale  giu- 
stezza ed  equilibrio  che  sorprende  e  com- 
muove. 

(Guardate    (piesta    \  arliiit    iidlliiiii    (  pa- 
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gina  378)  che  si  squaderna  e  si  scombus- 
sola tutta,  come  è  colta  con  acutezza  e  ori- 
ginalità, e  con  che  sicura  freschezza  è  di- 
pinta; oppure  questi  due  enormi  Cavoli 
(pag.  379)  come  son  buttati  giù,  non 
sapresti  dire  se  con  senso  più  costruttivo 
o  impressionista,  tanto  le  foglie  si  accar- 
tocciano sode  e  tenaci,  ma  brillano  anche 
fresche  e  rugiadose  nelle  biacche  svelte  e 
brillanti  ! 

Pittura  così  larga  e  immediata  è  pro- 
prio vanto  di  certe  opere  secentesche  ita- 
liane di  questo  tipo,  che  io  non  saprei 
abbastanza  raccomandare  all'attenzione  e 
all'amore  —  così  distratto  e  poco  tenero 
per  il  nostro  Seicento   —   dei  più  ;  i  quali 


(1)  Nella  raccolta  del  corani.  Giorgio  Mylius  a  Milano 
ho  visto  due  dipinti  a  soggetto  di  genere  analoghi  a  questo 


sono  invece  ancora  rimasti  alFammirazione 
della  gocciolina  di  rugiada  tanto  cara  ai 
pedantissimi  pittori  fiamminghi  e  olandesi. 
Ma,  come  ho  già  detto  avanti,  credo  che 
ogni  giorno  che  passa  ravvicinerà  fatalmente 
il  nostro  pubblico  —  che  d'altra  parte  va 
preparandosi,  magari  contro  voglia,  attra- 
verso le  cure  forzate  delle  mostre  dilaganti 
d'oggi  —  a  questa  vera  pittura  nostrana 
che  rende  con  tale  efficacia  uno  dei  ca- 
ratteri più  profondamente  etnici  del  po- 
polo italiano,  nemico  —  anche  troppo  ! 
di  pedanterie  e  sempre  spontaneo, 
schietto  e  amante  della  sana  realtà  più 
di   tutti   gli   altri   popoli. 

MATTEO    MARANGONI. 

che    mi   paiono    repliche  di  lavori  del  nostro  enigmatico 
pittore. 


IL  PRESEPE  NAPOLETANO. 


Napoli-Signorelli,  dettando  nel  1810  per 
la  regina  Carolina  Murat  la  seconda  edizione 
delle  Vicende  della  Cultura  nelle  Due  Si- 
cilie, al  presepe  dedica  pagine  dense  di 
notizie,  che  invano  cercheremmo  per  altre 
manifestazioni  artistiche  partenopee,  delle 
quali  durante  il  decennio  diverse  ancora 
davano  segno  di  nobilissima  attività  ;  le 
pietre  dure,  gli  arazzi,  la  sete  delle  fabbriche 
borboniche  non  sono  certo  inferiori  ai 
pastori  del  Sammartino  e  alle  caprette  del 
Vassallo.  Allo  storico  della  coltura  napo- 
letana si  aggiunsero  altri  numerosi  che, 
come  il  Perrone,  il  duca  di  Maddaloni. 
passando    in    rivista    tutte    le    figurazioni 


plastiche  della  Natività  di  Nostro  Signore 
in  Napoli,  hanno  cercato  di  assicurare 
la  memoria  di  artisti  che  il  tempo  ine- 
sorabile avrebbe  cancellato.  Tanto  amoroso 
interessamento  è  ben  giustificato,  poiché 
in  nessuna  regione  d'Europa,  come  nella 
capitale  di  Carlo  III  e  di  Ferdinando  IV 
di  Borbone,  la  pia  consuetudine  del  presepe 
natalizio,  ha  così  gentili  manifestazioni  arti- 
stiche, pur  conservando  loro  lantico  carat- 
tere religioso   e  popolare. 

L'origine  del  presepe  dalle  figure  isolate 
e  mobili,  a  Napoli  ed  altrove,  più  che  al- 
l'opera di  scultori  e  pittori,  va  ascritta  al  fer- 
vore dei  francescani  :  a  San  Francesco  d'As- 


380 


PIETRO  E  GIOVANM  ALEMANNI:   ANGELI  -  NAPOLI, 
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sisi  risale  la  pia  consuetudine.  Gli  agiografi 
concordi  narrano  che  il  Serafico  sul  finir 
del  1223  di  ritorno  dall'ultimo  suo  viaggio 
a  Roma,  ebbe  Tardentissimo  desiderio  di 
celebrare  il  Natale  in  un  ambiente  che 
fosse  la  perfetta  imagine  della  squallida 
capanna  che  aveva  accolto  il  Signor  del 
Mondo. 

11  cavaliere  Giovanni  da  Greccio  con  a- 
morosa  sollecitudine  nella  grotta  sparse  poca 
paglia,  collocò  un  asino  ed  un  bue  presso  una 
mangiatoia,  ai  piedi  della  quale  è  eretto 
l'altare;  la  notte  del  2S  dicembre  la  valle 
di  Greccio  risona  di  canti  insolitamente 
e  l'antro  è  rischiarato  da  mille  faci;  ai 
piedi  dell'altare  genuflessi  si  prostrano  e  i 
frati  e  i  pastori,  in  mezzo  ai  quali  San 
Bonaventura  ci  presenta  il  Serafico  cele- 
brante   l'infinito    amore  del  Divin   Reden- 


tore, accendendo  a  compunzione  e  devo- 
zione gli  astanti.  La  parola  del  Santo  basta 
a  popolare  la  squallida  grotta,  e  tutti  vi 
scorgono  e  venerano  la  Sacra  Famiglia, 
adorano  il  Pargoletto  :  sono  inni  di  gioia, 
di  gratitudine.  Mancando  -  tre  anni  dopo  - 
la  vivificatrice  parola  di  San  Francesco, 
quella  spirituale  rievocazione  si  rivelò  in- 
sufiiciente  a  mantenere  nei  devoti  i  senti- 
menti di  gratitudine  e  di  amore  sponta- 
neamente proclamati  nella  notte  di  Greccio  ; 
solo  poche  anime  elette  possono  traspor- 
tarsi al  di  là  della  materia  e  comuni- 
care in  ispirilo  con  Dio  ;  la  maggior  parte 
degli  uomini,  anche  i  più  puri  e  i  più 
semplici,  han  bisogno  di  un  simbolo  este- 
riore che  ecciti  la  immaginazione.  Nel- 
l'Umbria la  grotta  di  Greccio  non  è  però 
dimenticata,    poiché    jjoche    decine    d'anni 
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dopo,  il  presepe  davanti  al  quale  furon  rapiti 
in  estasi  d'amore  i  semplici  boscaioli  e 
frati  di  San  Francesco,  dà  luogo  alle  prime 
manifestazioni  draniatiche  nelle  quali  l'a- 
zione si  svolge  nella  spelonca  di  Bethleni, 
e  che  in  breve  le  folle  d'Italia  ammire- 
ranno commosse. 

A  questa  nuova  forma  artistica  il  movi- 
mento francescano  non  fu  estraneo;  i  Laudesi 
-  pur  snaturandoli  -  largamente  si  servi- 
rono dei  precetti  e  degli  esempi  dell' As- 
sisiate.  Jacopone  da  Todi  ben  se  ne  ricor- 
derà nella  sua  Devozione  per  la  Natività 
di  Nostro  Signore.  San  Francesco  del  grande 
Mistero  aveva  dato  l'imagine  più  saliente  e 
rievocato  il  momento  più  dramatico:  laco- 
pone  nella  grotta  introdurrà  nuovi  perso- 
naggi che  l' avvenimento  ricostruiranno  in 
tutte  le  sue  fasi,  dalla  predizione  dei  profeti 
alla  adorazione  dei  Magi.  Durante  i  sec.  XIV 
e  XV  la  Nascita  di  Gesù  è  l'argomento  di 
numerosi  sacri  drammi  che  i  Bianchi  e  i 
Laudesi  rappresenteranno  devotamente  in 
tutta  Italia,  drammi  che  devono  certo  aver 
influito  sui  Jigiirari  napoletani  poiché  i  per- 
sonaggi del  loro  presepe  hanno  espres- 
sioni che  sono  la  plastica  traduzione  del 
dimesso,  agreste  e  semplice  dialogo  dei 
pastori  delle  Sacre  Rappresentazioni.  Forse 
non  è  da  escludere  anche  una  certa  influenza 
delle  rappresentazioni  aversane,  non  sco- 
nosciute a  Napoli  dove  fiorivano  tante  fra- 
terie e  confraternite,  e  l'affinità  crediamo 
poter  scorgere  nella  distribuzione  degli  epi- 
sodi, l'annuncio,  la  capanna,  l'adorazione 
dei  Magi;  nel  numeroso  stuolo  dei  per- 
sonaggi, nella  miscela  di  sacro  e  di  profano, 
di  antico  e  nuovo  Testamento,  come  osser- 
veremo nel  presepe  di  San  Giovanni  a 
Carbonara  ispirato  dagli  agostiniani,  i  quali 


permisero  che  ai  lati  del  Divin  Pargoletto 
avessero  a  comparire  i  Profeti  e  le  Sibille. 
lì  figiirarn,  artefice  modesto,  gli  artisti  mag- 
giori seguiva  a  distanza  ;  attento  osservatore, 
ma  incapace  di  creare,  dall'opera  dello  scul- 
tore in  voga  assimila  le  caratteristiche  più 
evidenti,  e  qualche  volta  tenta  interpretarle 
con  criteri  personali;  facilmente  si  abban- 
dona al  proprio  sentimento  e  riesce  efficacis- 
simo per  la  freschezza,  ingenuità  e  natura- 
lezza dell'espressione;  d'animo  semplice  e 
religioso  ma  di  limitata  coltura,  ripete  senza 
alcuna  esitazione,  la  parola  del  Vangelo,  la 
leggenda  francescana  e  lappassionato  dia- 
logare della  Sacra  Rappresentazione  alla 
quale  forse  ha  preso  parte  quale  attore.  1 
figurari  a  Napoli  costituivano  numerosa  e 
ingegnosissima  corporazione;  tenevano  le 
loro  botteghe  quasi  tutti  in  uno  stretto 
vicolo  di  fianco  alla  maestosa  chiesa  di  San 
Lorenzo,  il  \  ico  dei  Figiiritri,  dove  ancora 
la  loro  operosa  discendenza  anima  le 
chiese  colle  Madonne  e  coi  Santi  più  cari 
al  popolino.  Gli  antichi  figurari.  come  gli 
attori  della  Sacra  Rappresentazione,  traendo 
dal  grosso  ceppo  di  legno  i  personaggi  del 
presepe,  non  trovavaiio  strano  rivestirli 
cogli  abiti  del  loro  tempo,  in  calza,  giu- 
stacuore e  gabbano,  lunga  capigliatura;  solo 
facevano  eccezione  per  la  Vergine,  San 
Giuseppe  e  gli  angeli,  pei  quali  era  rispet- 
tata la  tradizione  delle  lunghe  vesti  e  del 
manto.  Naturalmente  come  lo  comporta  il 
soggetto  il  costume  è  popolare,  anzi  rustico, 
caratteristica  che  si  manterrà  intatta  nel 
presepe  partenopeo  sino  alla  fine  del  se- 
colo XVIII. 

Francescano  sarebbe  stato  il  primo  pre- 
sepe eretto  nel  reale  monastero  del  Corpo 
di   Nostro  Signore,  in  Santa    Chiara,  la  più 
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importante  istituzione  francescana  di  Na- 
poli angioina,  scolpito  in  legno  ad  istanza 
della  Badessa  delle  Clarisse  obbedienti  al- 
l'austera regola  dettata  dall'  Assisiate.  Il 
presepe  offerto  alla  pietà  dei  fedeli  sarebbe 
stato  composto  sul  finir  del  '300  dalla 
stessa  regina  Sancia  pia  fondatrice  del  mona- 
stero, che  come  il  marito  Roberto  d'Angiò 
riposa  nella  Chiesa  di  Santa  Chiara  vestendo 
l'abito   di   San  Francesco. 

Le  antiche  figure,  che  il  Duca  di  Mad- 
daloni  dice  esistenti  ancora  nel  1889,  sono 


scomparse  ed  al  loro  posto  troviamo  le 
statue  della  Vergine,  di  san  Giuseppe,  di 
tre  pastori,  di  due  angeli,  il  bue  e  l'asino 
grandi  quasi  al  vero,  opera  di  mediocre  arte- 
fice del  secolo  XVI  (pog.  384)  ;  solo  il  pastore 
ha  elegante  movenza.  Nel  '400  già  diverse 
chiese  posseggono  bellissimi  presepi;  così 
la  monumentale  chiesa  di  Sant'Agostino 
Maggiore  alla  Zecca  ne  ospitava  uno  com- 
posto di  undici  figure  scolpite  da  Martino 
De  Simone  da  Jadena,  che  nel  1458  ne  aveva 
avuto  la  commissione   dal   magnifico  messer 
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Alberico  Miroballis.  In  San  Giovanni  a  Car-] 
bonara  ancora  si  conserva  qnello  che  maestro 
Pietro  e  maestro  Giovanni  Alemanni  —  forse 
due  toscani  -  nel  1478,  per  la  pietà  di  Messer 
Jacobello  Pipe  aromatario  del  Duca  di 
Calabria,  collocarono  nella  vasta  cappella 
dei  Recco,  costruendovi  parte  in  leo;no  e 
parte  in  gesso  un'antro  protondo  dalla  volta 
ancora  gotica,  dove  son  ricoverati  la  Vergine, 
San  Giuseppe  e  il  Bambino  (pag.  381.  383). 
Questo  presepe  è  notevole  per  la  presenza  di 
personaggi  estranei  alla  leggenda  francesca- 
na, che  qui  per  la  prima  volta  appaiono  ;  i 
Profeti  e  le  Sibille,  ai  quali  facevan  cor- 
teggio  numerosi  pastori  ed  angeli,   «juaran- 


rtotto  figure,  di  cui  ora  se  ne  contano  solo 
una  decina  o  poco  più.  La  disposizione 
scenografica  stessa  è  insolita;  l'arco  della 
cappella  è  divisa  in  tre  parti;  nel  centro 
è  la  stalla,  ampia,  dalla  volta  in  parte  diroc- 
cata che  lascia  spaziare  lo  sguardo  su  am- 
pio sfondo  di  paesaggio;  ai  lati  si  aprono 
due  porte  che  danno  accesso  a  due  locali 
minori  entro  i  quali  nel  secolo  XV  avrà 
preso  posto  qualche  pastore;  in  alto,  se- 
guendo la  curva  dell'arco,  son  disposti  sim- 
metricamente gli  angeli  osannanti  al  suono 
di  cetera,  ceml)alo,  ed  arpa.  Questa  dispo- 
sizione ricorda  pure  la  scenografia  teatrale 
del   Rinascimento,   di   cui   si   constatano  <;li 
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albori  nella  grazia  e  composta  severità  delle 
belle  figure  dipinte  e  dorate;  il  bue  e 
l'asino  si  direbbero  sculti  da  mano  meno 
esperta.  Con  spirito  di  semplicità  e  vera 
devozione  maestro  Pietro  Belverte  nel  1507 
scolpisce  il  presepe  che,  in  San  Domenico 
Maggiore,  nella  cappella  del  Crocifisso,  pro- 
tegge le  tombe  dei  Carata:  i  domenicani, 
nella  loro  suntuosa  basilica,  permisero  allo 
scultore  di  seguire  in  ogni  particolare  la 
leggenda  francescana.  Giovanni  Belverte 
dal  ceppo  trae  ventotto  figure:  angeli,  pa- 
stori, pecore  ed  alberi,  e  fece  in  modo  che 
la  scena,  come  nella  notte  di  Greccio,  si 
svolgesse  entro   una   grotta  scavata  nel  vivo 


della  roccia,  ai  piedi  della  quale  sta  un  j)ic- 
colo  e  semplice  altare   di   marmo. 

Fra  i  diversi  presepi  questo  è  quello  che 
più  di  tutti  si  avvicina  allo  spirito  del 
Serafico,  e  risponde  alle  descrizioni  che  di 
quel  di  Greccio  dettarono  San  Bonaven- 
tura e  Tomaso  da  Celano.  La  tradizione 
vuole  che  la  grotta  sia  costruita  con  pietre 
tolte  da   Bethlem. 

Il  Rinascimento  impone  elementi  clas- 
sici; il  magnitìio  presejìe  che  la  Confraterni- 
ta dei  falegnami  venera  nella  chiesa  dedicata 
al  suo  santo  protettore  (^p(ig..'i83J,  è  collocato 
in  un  maestoso  e  leggiadrissimo  andjiente 
classico:  rarchilctio  e  io  scultore  lian  voluto 
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dimostrare  il  tramonto  dell'antica  civiltà 
simboleggiandolo  nel  vetusto  e  superbo 
tempio  pagano  che  crolla  airapj)arirc  del 
Divino  Pargoletto;  la  Nascita  occupa  la 
parte  superiore  dell'ancona,  mentre  i  pasH^ri 
le  sono  sottoposti  entro  una  cella  simile 
ad  una  cripta.  Questo  è  il  più  bel  presepe 
che  del  genere  si  conservi  a  Napoli;  esso 
è  dovuto  allo  scalpello  di  Giovanni  Da  Nola 
Tillustre  scolaro  del  Belverte;  l'artista,  este- 
riormente, con  quel  ricordo  classico  si  è 
allontanato  dal  Vangelo  e  dalla  leggenda 
francescana,  ma  ha  creato  opera  insigne 
religiosa  e  profondamente  umana  ;  la  figura 
della  Vergine  sorride  soavemente  come  solo 


una  madre  sa  sorridere;  di  dolce  inespri- 
mibile amore  è  penetrato  anche  San  Giu- 
seppe. Tanta  delicatezza  di  sentimento  ha 
influito  sulla  mano  dell'  esecutore,  sì  che 
amorosamente  studiato  è  ogni  particolare 
accentuando  la  rara  armonia  di  atteggia- 
mento dei  sacri  personaggi.  Nel  sec.  XVIII 
l'ancona  venne  ornata  da  Giuseppe  Sam- 
martino  che  conquiso  dalla  severa  semplicità 
e  purezza  dell'opera  di  Giovanni  Nola,  non 
osò  soffocarla  con  capricciose  volute  e  scor- 
niciature,  ma  si  limitò  a  sormontarla  con 
un  maestoso  busto  dell'Eterno  Padre  e 
distribuire    ai    lati    poche    teste     di    cheru- 
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Anche  in  Santa  Maria  del  Parto  ove 
riposa  il  Sannazzaro,  esiste  un'altro  presepe 
con  grandi  figure  in  legno  non  prive  di 
una  certa  seduzione,  per  quanto  rozze,  non 
però  degne  di  commentare  il  delicato  poema 
latino  del   Sannazzaro. 

I  presepi  sin  qui  ricordati  erano  oggetto 
di  culto,  esposti  tutto  l'anno  alla  venera- 
zione, velati  solo  nei  giorni  della  Passione, 
in  cui  nel  tempio  ogni  immagine  deve  scom- 
parire ad  eccezione  della  Croce.  Napoli 
però  vanta  altre  numerose  e  bellissime  figu- 
razioni |)lastiche  del  Presepe,  ma  di  esse 
non  abbiam  tenuto  conto  per  quanto  opere 
di  insigni  artisti  ;    esse  son  concepite  e  con- 


dotte egregiamente  a  termine  con  criteri 
che  non  corrispondono  a  quelli  che  infor- 
mavano il  figuralo  il  quale,  a  somiglianza 
del  compositore  di  Sacre  Rappresentazioni, 
non  era  ])reoccupato  da  intendimenti  arti- 
stici, ma  solo  obbediva  all'intimo  bisogno 
di   esprimere   sentimenti   di   devozione. 

Il  Presepe  co'  suoi  muti  ed  immobili 
personaggi,  sostituirà  la  Sacra  Rappresenta- 
zione, (juando  la  Chiesa  questa  espellerà 
dal  tempio  per  le  intemperanze  di  linguag- 
gio e  di  gesto  di  attori  troppo  obliosi  del 
sacro  recinto,  e  dei  fini  cui  avrebbe  dovuto 
tendere  il  ludo  religioso.  Verso  la  metà 
del  "500,  incombente  minacciosa  la  Riforma 
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luterana,  un  fervore  di  rinnovamento  ri- 
genera la  Chiesa  dai  traviamenti  della  Ri- 
nascenza; in  ogni  parte  d'Italia  fedeli  e 
clero  sono  spinti  verso  la  primitiva  purezza  : 
nelle  chiese,  per  meglio  conquistare  le  folle, 
alla  predicazione  si  aggiungono  nuove  for- 
me di  culto  in  cui  il  sentimento  ahhia  molta 
parte,  scartando  le  antiche  e  rigidissime 
pratiche  ascetiche.  Fra  i  rinnovatori  del 
sentimento  religioso  è  pure  San  Gaetano 
da  Thiene,  il  quale  dalla  chiesa  di  Santa 
Maria  della  Stalletta  di  Napoli  promuove 
e  ravviva  il  culto  del  Presepe.  Il  mite  santo 
vicentino,  ben  misurando  e  valutando  Tallo 
potere   della  poesia   che   emana   dalla   cele- 


brazione natalizia,  il  presepe  introduce  an- 
che nelle  case,  dove  è  accolto  con  tenerezza 
ed  entusiasmo;  rispondendo  esso  perfetta- 
mente a  quel  senso  di  venerazione  e  di 
rispetto  per  la  famiglia  di  cui  la  rappre- 
sentazione plastica  del  presepe  diventava  il 
simbolo:  le  autorità  ecclesiastiche  non  ne 
ostacolano  la  diffusione,  anzi  taluni  ordini 
religiosi  se  ne  fanno  apertamente,  sopra- 
tutto nel  secolo  XVII,  banditori  efficacis- 
simi, ricorrendo  anche  alle  soavi  seduzioni 
della  musica.  Tuttavia  le  lignee  figure  an- 
cora non  avean  trovato  chi  le  elevasse  a 
dignità  darle:  solo  nel  secolo  XVIII  assu- 
jneranno  importanza  artistica   e   diffusione 
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tali  che  certo   San   Gaetano  da  Thiene  non 
prevedeva. 

Regnando  Carlo  III,  il  presepe  come 
opera  d'arte  ha  raggiunto  il  suo  massimo 
sviluppo  e  trovata  la  migliore  sua  espres- 
sione; nel  suo  complesso  assai  si  avvicina 
alle  movimentate  tele  del  Solimena  e  del 
De  Mura,  ma  un  certo  senso  realistico 
tempera  le  audacie  caratteristiche  dei  due 
pittori  che  nel  "700  a  Napoli  ebbero  incon- 
trastato predominio.  Come  opera  scultoria 
le  figure  del  presepe,  pur  non  rinnegando 
la  propria  parentela  coll'arte  del  Bernini, 
mostrano  una  coscienziosa  ricerca  del  vero 
non  solo  nelle  forme  esteriori,  ma  anche 
nella  espressione  del  sentimento,  nella  in- 
terpretazione delle  molte  virtù  e  dei  pochi 
vizi  di  una  pt)polazione  che  fra  le  italiane 
in  ogni  tempo  fu  fra  le  più  immaginose  e 
geniali. 

Ordinariamente  la  diffusione  del  pre- 
sepe viene  ascritta  alla  pietà  di  Carlo  III  di 
Borbone,  ma  si  dimentica  che  quando 
entrava  il  sovrano  iberico  a  Napoli,  il  pre- 
sepe vantava  già  una  tradizione  secolare  e 
nella  stessa  capitale  spagnola  le  figure 
napoletane  non  vi  erano  sconosciute.  Fi- 
lippo V,  buon  numero  di  esse  recava  a 
Madrid  nel  1702,  ritornando  dal  suo  viag- 
gio in  Italia;  le  aveva  avute  in  dono  da  un 
ricco  borghese  partenopeo,  tale  Spermi,  che 
gliele  offerse  in  occasione  della  presa  di 
possesso  del  regno  di  Napoli. 

Non  si  può  negare  che  l'esempio  regale 
abbia  avuto  seguito  grande,  ma  presso  il 
minuto  popolo  esso  fu  superato  dall'in- 
fluenza di  un  modesto  domenicano;  padre 
Rocco,  che  nella  Napoli  di  (Jarlo  III  e  di  Fer- 
dinando IV  è  una  delle  figure  più  caratte- 
ristische.  Mentre  l'influenza  del  re  era  con- 


tenuta nelle  dorate  sale  della  reggia,  quella 
del  frate  si  svolge  in  mezzo  alle  piazze, 
nelle  case,  persino  nelle  bettole  e  nei  lu- 
panari. Il  re  stesso  in  certo  qual  modo  è 
sotto  l'imperio  del  frate,  che,  collocato  un 
presepe  in  una  grotta  che  si  apriva  lungo 
il  percorso  che  conduceva  a  Capodimonte, 
riusciva  a  trattenere  Carlo  III,  il  quale  inter- 
rompendo la  caccia  s'indugiava  volentieri 
a    mirare  i  pastori  disposti  da  padre  Rocco. 

Come  San  Francesco  d'Assisi,  padre  Rocco 
nutre  per  il  Divino  Infante  una  particolare 
devozione,  e  s'intenerisce  sino  alle  lagrime 
considerando  il  Mistero  della  Nascita;  da 
vero  napoletano  ha  però  bisogno  che  la  sua 
passione  abbia  manifestazioni  esteriori  e 
tangibili,  e  perciò  nella  sua  cella  metà  dello 
spazio  è  occupato  dal  presepe  che  "  tutto 
spira    povertà    nel    lavoro    e    nei  pastori  „ . 

Il  suo  biografo  e  contemporaneo,  il  pa- 
dre Dejfli  Onofri,  narra  ch'egli  nella  ri- 
correnza  delle  feste  natalizie  non  si  dava 
riposo  e  s'affannava  "  per  le  chiese  e  per  le 
"  case,  si  faceva  architettore  e  operaio.  An- 
"  dava  visitando  le  botteghe  degli  artefici  e 
"  scultori  affinchè  facessero  bei  Bambini  e 
"  capanne  e  così  tutto  si  consolava  „.  Di- 
venta così  il  principale  ispiratore,  imbriglia 
la  fantasia  degli  artisti  persuadendoli  ad  at- 
tenersi allo  spirito  della  leggenda  france- 
scana, esigendo  che  intorno  alla  capanna 
accorrano  gli  umili  pastori  e  che  i  re  ed 
i  potenti  vi  si  prosternino  adorando.  Ma 
l'influenza  di  padre  Rocco  va  al  di  là  della 
rappresentazione  materiale,  si  fa  sentire  an- 
che sul  modo  di  esprimerla.  In  un'epoca 
in  cui  ogni  manifestazione  scultoria  o  pit- 
torica assume  espressioni  leziose  e  conven- 
zionali, il  bollente  donuMiicano  olticiic  clic 
i    "  pastori  „    non  si  allontanino    Iroppo  dal 
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vero,  e  siano  attori  pieni  di  vita  e  di 
sentimento,  impedendo  che  il  presepe  si 
trasformi  in  una  insipida  composizione 
arcadica. 

E  questa  fu  vittoria  non  piccola;  fra  gli 
artisti  che  prestarono  la  loro  opera  al  pre- 
sepe, ce  ne  sono  di  quelli  che  all'arte  ba- 
rocca, —  capricciosamente  ingegnosa  in 
trovate  che  sempre  più  l'allontanano  dal 
vero,  —  avevano  dato  il  massimo  assenti- 
mento. 

Durante  il  secolo  XVII  i  figitniri  conti- 
nuarono la  tradizione  scolpendo  rozzi  pa- 
stori ed  angeli  ;  qualche  artista  vi  ha  pur 
concessa    la    sua     collaborazione,    ma    data 


la  decadenza  della  scultura  napoletana, 
nessuna  delle  loro  figure  s'impose  ai  po- 
steri ed  il  tempo  quasi  tutte  ha  disperse 
e   distrutte. 

Dalle  figure  che  probabilmente  Dome- 
nico Antonio  Vaccaro  scolpì  e  fece  rive- 
stire sul  finir  del  secolo  XVII  e  il  prin- 
cipio del  XVIII,  in  Santa  Maria  in  Portico, 
derivano  le  infinite  altre  create  da  una  folla 
di  delicatissimi  artisti,  i  quali  abbandonando 
le  grandi  proporzioni  del  Vaccaro,  lo  su- 
perarono in  accuratezza  e  grazia.  Nel  se- 
colo XVII  le  figure  dei  luislori  erano  scol- 
pite nel  legno  ed  il  loro  corpo  era  snodato 
a  guisa  delle  marionette    per  |»oter  dar  loro 
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gli  atteggiamenti  desiderati;  ])iincij)ali  au- 
tori ne  erano  Lorenzo  Vaccaro,  il  padre  di 
Domenico  Antonio,  il  Falcone,  Giacomo  Co- 
lombo, Nicola  Fumo  e  qualche  altro  di  mi- 
nore importanza;  la  loro  opera  è  di  scarsa 
efficacia  espressiva,  ne  presenta  particolari 
pregi  di  esecu?ione.  La  voga  presa  nel  se- 
colo XVIII  dal  presepe,  consigliò  di  abban- 
donare le  figure  scolpite,  che  troppo  tempo 
richiedevano  nell'esecuzione,  e  di  sostituirle 
con  altre  dalla  testa  in  terracotta,  che  più 
facilmente  e  più  celermente  si  poteva  ri- 
cavare dallo  stampo.  Esse  non  superano 
quasi  mai  i  quaranta  centimetri  d'altezza 
e  non   scendono  quasi   mai    al    disotto   dei 


dieci,  mantenendo  opportune  gradazioni 
fra  di  loro  onde  non  rompere  l'euritmia 
della   prospettiva. 

Prima  di  arrivare  al  bel  periodo  del 
Sammartino,  del  Mosca,  del  Gori,  il  pa- 
store è  trattato  dai  fratelli  Matteo  e  Felice 
Bottiglieri,  da  Nicola  Somma,  da  Giuseppe 
Cappello  i  (piali  prediligono  il  tipo  rustico 
del  montanaro,  e  mettono  in  voga  la  terra- 
cotta, ch'essi  plasmano  con  perizia.  Pur 
senza  raggiungere  la  finezza  dei  loro  im- 
mediati seguaci,  certe  loro  teste  rassomi- 
gliano a  bozzetti;  per  accentuare  il  parti- 
colare qualche  volta  han  ricorso  al  chiaro- 
scuro   del    colore,   facendo   largo   uso   delle 
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terre  bruciate.  Nicola  Somma  trattò  il  nudo 
ma  esagerando  la  muscolatura.  Incontra- 
stato e  incontrastabile  è  il  primato  tenuto 
da  Giuseppe  Sammartino,  il  Donatello  dei 
pastori,  come  ebbe  a  definirlo  il  duca  di 
Maddaloni. 

Giuseppe  Sammartino,  il  migliore  ed  il 
più  geniale  fra  gli  scultori  napoletani  del 
'700,  pur  subendo  le  influenze  dell'arte 
barocca,  sa  attingere  alle  pure  fonti  del- 
l'arte italiana,  la  natura  ed  il  classico;  con 
pari  maestria  tratta  il  bassorilievo  e  la 
grande  statuaria  ornando  chiese  e  palazzi 
di  angeli,  santi,  putti  leggiadrissimi,  e  bel- 
lissimi ritratti.  Nel  Cristo  Morto  che  per 
Raimondo  di  Sangro  compose  nella  cap- 
pella sepolcrale  dei  principi  di  San  Severo, 
non  si  mostrò  certo  inferiore  al  veneziano 
Corradini,  che  tutta  Napoli  meravigliava 
per  aver  elevata  nella  stessa  cappella  la 
statua  della  Pudicizia  avvolta  in  un  tra- 
sparente velo.  Il  corpo  scolpito  dal  Sam- 
martino non  è  l'opera  di  un  virtuoso  dello 
scalpello  privo  di  passione,  quale  il  Disin- 
ganno dibattentesi  nella  rete  del  genovese 
Queirolo  che  gli  sta  vicino.  La  testa  del 
Redentore  nello  spasimo  dell'agonia  atroce, 
ripete  ancora  la  sovrumana  volontà  di  im- 
molazione e  l'intensa  invocazione  propi- 
ziatrice;  sul  bel  corpo,  sapientemente  mo- 
dellato, l'artista  ha  steso  un  velo  morbidis- 
simo e  trasparentissimo,  che  non  ci  priva 
di  nessuna  parte  delle  membra  divine  che 
la  morte  non  riesce  a  dissolvere. 

Nella  figura  il  Sammartino  per  grandio- 
sità e  compostezza  di  linea  si  stacca  dai 
contemporanei,  e  quasi  potrebbe  esser  con- 
siderato un  classico,  se  nella  disposizione 
dei  panni  non  avesse  ceduto  alle  esigenze 
del   tempo.   L'arte  del   Bernini  gli  fu  fami- 


gliare, anzi  cara,  ma  seppe  sottrarsi  alle 
audacie  del  suo  grande  predecessore,  ed  in 
un  tempo  in  cui  ogni  eccesso  era  conside- 
rato un  merito,  volle  accostarsi  al  vero 
ideale  creando  elegantissime  e  slanciate  fi- 
gure pervase  d'infinita  grazia.  Antonio  Ca- 
nova, col  Cristo  Morto,  ne  ammirava  e  lo- 
dava i  celestiali  angeli  posti  ai  lati  del- 
l'aitar maggiore  della  Chiesa  dei  Filippini. 
Giuseppe  Sammartino  nacque  a  Napoli  nel 
1720  e  vi  morì  nel  1793  ;  nulla,  o  quasi 
si  conosce  della  sua  vita  ;  a  Napoli  però 
ancora  numerose  esistono  le  sue  opere. 

Giuseppe  Sammartino  non  isdegnò  mo- 
dellare le  minuscole  teste  dei  pastori,  anzi 
ancor  di  più  vi  si  rivelò  delicatissimo  ar- 
tista e  solerte  indagatore  dell'animo  umano. 
11  pastore  sammartiniano,  eccelle  e  gli  altri 
supera  per  varietà  e  intensità  di  sentimento, 
specialmente  quando  il  personaggio  fa  parte 
di  uno  dei  presepi  modellati  in  cui  le  fi- 
gure non  erano  vestite  ma  interamente  pla- 
smate in  terracotta  ;  in  questo  caso  gran 
parte  è  lasciata  al  nudo,  forte  senza  esa- 
gerazione, dalle  movenze  naturali  ed  ele- 
ganti, non  mai  affettate  o  leziose.  I  mo- 
delli per  queste  belle  figure  son  scelti  fra 
i  pescatori  dalle  nerborute  ed  agili  membra, 
che  pochi  stracci  sommariamente  rattoppati 
coprono  solo  in  parte;  e  le  figure  rivelano 
quanta  conoscenza  dell'anatomia  sosteneva 
lo  scultore  napoletano.  Ma  il  Sammartino 
non  si  appaga  di  forme  corrette  e  leggia- 
dre ;  nel  presepe  porta  espressioni  di  un  sen- 
timento religioso  pili  elevato  e  profonda- 
mente umano;  molti  dei  suoi  pastori  si 
appressano  alla  capanna  quasi  tremando  ; 
la  gioia  per  la  venuta  del  Salvatore,  è 
velata  dal  sentimento  «Iella  propria  in- 
degnità  e   meschinità,   altri   è   pensieroso   e 
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pai-e  indagare  il  mistero  che  si  svolge  da- 
vanti a  suoi  occhi,  altri  ancora  accorso  alla 
chiamata  dell'angelo,  con  hel  gesto  istintivo 
s'arresta  abbagliato  dalla  luce  che  emana 
dalla  misera  mangiatoia.  Gli  angeli  e  la 
Vergine  —  tipi  ideali,  dolci  e  gentili  — 
esprimono  una  tenerezza  sovrumana  con  at- 
teggiamenti di  profonda  adorazione  e  di 
infinito  amore.  Le  figure  del  Sammartino 
si  riconoscono  anche  per  certe  caratteristi- 
che tecniche;  le  capigliature  sono  distri- 
buite a  grosse  ciocche  rapidamente  abboz- 
zate, e  le  orecchie  presentano  molto  spesso 
il  padiglione  smussato  superiormente,  quasi 
a   punta. 


I  magnifici  pastori  del  Sammartino  se 
destavano  l'ammirazione  e  l'entusiasmo  di 
tutti  i  presepianti  partenopei,  erano  pure 
il  modello  preferito  dagli  allievi  ed  imita- 
tori, fra  i  quali  primeggiano  il  Belliazzi, 
il  Gaudioso,  l'Aniello  Milano,  i  fratelli  Tril- 
loque.  Angelo  De  Vivo,  Salvatore  Di  Franco, 
abilissimi  tutti,  ma  meno  vigorosi  del  mae- 
stro; ligi  al  gusto  del  tempo,  rendono  la 
loro  opera  preziosa  per  la  squisita  finitezza 
con  cui  è  curato  ogni  particolare.  Fra  gli 
allievi  del  Sammartino,  Salvatore  Di  Franco 
è  il  pili  eminente;  nacque  verso  la  metà 
del  '700  e  morì  sui  primi  dell'SOO  lasciando 
numerose   opere  in   marmo  in  chiese  e  pa- 
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lazzi  napoletani.  Molto  pregevoli  sono  pure 
i  pastori  di  Angelo  De  Vivo,  che  volentieri 
modellava  l'intiera  figura  in  creta,  e  quelli 
dei   fratelli   Trilloque  corretti   nel   disegno. 

A  Giuseppe  Sammartino  fu  emulo  for- 
tunato Francesco  Celebrano,  pittore  e  scul- 
tore, ma  che  il  pennello  usò  più  dello 
scalpello  mostrando  d'essere  allievo  del  So- 
limena.  Il  marmo  e  la  creta  sottopone  a 
soverchio  movimento,  interrompendo  senza 
posa  e  necessità  linee  e  piani  :  non  gli 
mancò  fervida  fantasia  ed  originalità  di 
concezione,  come  lo  provano  le  sculture 
eseguite  nel  sepolcreto  dei  principi  di  San 
Severo,  la  Pietà  dell'altare  e  Cecco  di  San- 
^ro,  sorgente  dalla  tomba  scoperchiata.  Nei 
pastori  però  l'arte  del  Celebrano  è  più  ca- 
stigata, forse  perchè  limitata  alla  sola  testa 
dalle  acconciature  accuratamente  ravviate 
e  dal  cranio  alquanto  depresso  sulla  nuca; 
assai  si  distinse  nel  creare  il  tipo  calvo 
"  teste  mondate  sul  cocuzzolo  „  per  usare 
l'espressione  di  Pietro  Napoli-Signorelli,  e 
il  volto  segnava  pure  con  nei   e  porri. 

La  scarsa  intensità  di  espressione  che  si 
nota  nelle  tele  Celebrano,  troviamo  anche 
nelle  figure  pel  presepe,  dall'aria  un  po' 
incantata  e  languidamente  tenera;  e  forse  ciò 
è  un  riflesso  dei  consigli  di  Padre  Rocco, 
al  quale  era  unito  da  salda  amicizia  ;  e  già 
sappiamo  che  padre  Rocco  fu  uno  dei  più 
teneri  adoratori  del  Bambin  Gesù.  La  lunga 
carriera  di  Francesco  Celebrano  (nato  a 
Napoli  nel  1729  e  morto  nel  1814)  fu  fe- 
lice ed  onorata  godendo  egli  —  assai  in- 
feriore al  Sammartino  —  tutti  i  favori 
della  corte  :  Ferdinando  IV  gli  affidò  la 
decorazione  dei  reali  palazzi  di  Napoli  e 
di  Caserta,  nominandolo  pittore  di  camera; 
per  alcun  tempo  lo  chiamò  alla  direzione 


della   Real  Fabbrica   delle    porcellane  e  il 
Duca  di  Calabria  fu  suo  allievo. 

Un  fedele  interprete  dei  gusti  e  dell'a- 
nimo popolare  partenopeo  incontriamo  in 
Giuseppe  Gori,  l'artista  della  letizia  espan- 
siva e  rumorosa.  Mentre  il  Sammartino 
pare  preoccupato  di  penetrare  il  mistero 
della  Natività,  il  Gori  non  si  perde  in 
ricerche  filosofiche  o  religiose;  i  suoi  modelli 
cerca  fra  i  contadini  del  Sannio  e  dell'A- 
bruzzo, e  nelle  ricche  fattorie  sceglie  i  tipi 
più  esuberanti  di  salute,  dall'animo  semplice 
e  sgombro  di  cure  e  passioni  violenti,  ai 
quali  la  vita  non  prepara  che  giorni  felici. 
Giuseppe  Gori  pure  proviene  dalla  scuola 
del  Sammartino,  dal  quale  trasse,  accen- 
tuandolo, l'amore  pel  verismo;  le  sue  teste, 
tondeggianti,  sono  abilmente  modellate,  vi- 
vacissime ed  espressive;  il  Gori  il  pastore 
suole  vestire  con  tutto  il  fasto  del  pitto- 
resco costume  campagnolo;  giubbe  di  vel- 
luto, gonne  di  seta  e  di  broccato,  arricchito 
di  fettucce,  nastri,  ricami  in  oro  e  in  ar- 
gento. Modellò  pure  numerose  figure  di 
mongoli. 

Un  valorosissimo  emulo  del  Gori  e  dello 
stesso  Sammartino,  fu  Don  Lorenzo  Mosca 
che  per  maneggiare  la  stecca  ed  i  pennelli 
molto  spesso  deve  aver  abbandonato  le  noio- 
se filze  e  incartamenti  del  Ministero  della 
Guerra  dove  copriva  la  carica  di  ufficiale. 
La  sua  opera  era  tanto  ricercata  ch'egli  fu 
costretto  a  ricorrere  ad  un  aiutante  nella 
persona  del  Genzano.  Il  Mosca  senza  essere 
un  artista  di  professione  lavorò  con  ammi- 
revole amore  e  dignità,  dimostrandosi  non 
inferiore  a  nessuno  degli  scultori  na])ole 
tani;  numerosissime  sono  le  sue  figure  ri- 
producenti  con  scrupolosa  verità  tipi  e  co- 
stumi  di    Procida,   Torre   del   Greco,  Terra 
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di  Lavoro,  Molise,  Abruzzo  e  Calabria  ;  i 
pastori  sono  fortemente  modellati,  mentre 
le  donne  hanno  particolare  venustà  e  gen- 
tilezza rese  anche  più  sensibili  dalle  car- 
nagioni delicate  e  fresche  ch'egli  prediligeva. 

Don  Lorenzo  Mosca  era  anche  abile  co- 
struttore e  a  lui  ricorrevano  tutti  coloro 
che  amavano  disporre  il  presepe  con  gusto 
e  magnificenza.  Don  Lorenzo  morì  nel  1789 
ed  il  Genzano  ne  contino  l'opera  rimanen- 
dogli però  sempre  inferiore. 

Nicola  Ingaldi  può  considerarsi  l'ultimo 
del  modellatori  da  presepe,  operando  egli 
sul  finire  del  secolo  XVIII  e  sul  primo 
quarto    del    XIX,   quando    trionfava    l'arte 


neo  classica,  della  quale  subì  scarsa  in- 
fluenza. Il  pastore  dell' Ingaldi,  senza  rag- 
giungere la  vivacità  di  quelli  del  Gori  o 
del  Mosca,  e  la  bellezza  di  quelli  del  Sam- 
martino,  merita  sempre  considerazione  per 
la  accuratezza  di  esecuzione  e  la  delica- 
tezza delle  tinte,  specie  nelle  teste  di  donna 
e  d'angelo.  II  figlio  di  Nicola  Ingaldi  ed 
il  nipote,  ancora  vivente,  tentarono  di  far 
risorgere  la  sentile  e  caratteristica  arte  na- 
poletana,  ma  il  loro  nobile  sforzo  non  trovò 
quel  consenso  cui  la  loro  abilità  dava  diritto. 
M.  Tozzi  fu  inarrivabile  nello  scolpire 
le  mani  microscopiche;  egli  con  infinita 
cura  si   compiaceva   nel    riprodurre  le  ari- 
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stocratichc  mani  dalle  dita  affusolate,  e 
quelle  scarnite  e  grinzose;  ogni  tendine, 
nervo   e  falange   si   articola   e  gestisce. 

Nel  dar  vita  ai  numerosi  animali  d'ogni 
genere  che  popolano  il  largo  paesaggio  del 
presepe,  si  distinsero  i  fratelli  Nicola  e  Sa- 
verio Vassallo,  Francesco  di  Nardo,  Fran- 
cesco Gallo,  Tomaso  Schettino,  Giuseppe 
De  Luca.  Francesco  Di  Nardo  inizia  la 
scuola  scolpendo  cavalli,  asini  e  buoi  in  le- 
gno, ma  presto  i  due  discepoli  Saverio  e 
Nicola  Vassallo  lo  eclissano,  l'opera  dei 
quali  si  può  paragonare  a  quella  dei  più  co- 
scienziosi animalisti  fiamminghi,  non  solo 
per  la   scrupolosa   precisione   con   cui   ogni 


minima  particolarità  è  riprodotta,  ma  per 
la  singolare  conoscenza  del  carattere  e  delle 
pose  di  ogni  varietà  di  animali,  che  tro- 
viamo ora  scolpiti  in  legno,  ora  in  terra- 
cotta ;  i  più  pregiati  sono  in  legno.  Nicola 
Vassallo  eseguiva  cavalli,  giumente,  tori, 
vacche,  cani,  scrofe  e  cammelli;  Saverio  era 
insuperabile  nelle  pecore,  nelle  capre  ;  un 
loro  scolaro  Carlo  Amatucci  eseguiva  mi- 
rabilmente cavalli  arabi  e  portò  la  sua  gen- 
tilissima arte  in  Ispagna.  Pochissimi  plasti- 
camente han  saputo  far  rilevare  le  diffe- 
renti gradazioni  di  leggerezza  e  di  colore 
delle  piume  quanto  Francesco  Gallo  che 
s'era  anche  specializzato  nelle  vaccine  pe- 
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late  ;  per  essere  egli  famigliare  dei  Borboni 
e  insegnante  dei  reali  principi,  e  frequen- 
tando il  parco  di  Capodimonte  e  la  villa 
di  Portici  ebbe  mezzo  di  copiare  dal  vero 
ed  in  modo  eccellente,  dromedari,  scimmie, 
volpi  e  leoni  che  colà  si  custodivano:  an- 
che Tommaso  Schettino  modellò  buonissime 
capre. 

A  Tommaso  Schettino,  abituato  nella 
Real  Fabbrica  delle  Porcellane  di  Ferdi- 
nando IV  alla  minuziosa  e  minuscola  mo- 
dellazione, non  riusciva  difficile  plasmare 
in  creta  i  finimenti  del  presepe,  legumi, 
frutta,  verdure,  pesci,  molluschi,  insomma 
l'infinita  varietà  di  generi   mangerecci  che 


ingombrano  la  "taverna,,,  ornano  i  bal- 
coni e  le  finestre  dei  casolari,  ricol- 
mano le  some  dei  muli  e  degli  asini.  Le 
frutta,  le  verdure,  gli  agnelli  sgozzati,  i 
quarti  di  bue  sono  riprodotti  con  tale  ve- 
rità da  meravigliare  ogni  più  esperto  orti- 
cultore e  veterinario,  e  in  questo  genere 
Tomaso  Schettino  e  Pasquale  De  Luca  sono 
paragonabili  all'abate  Belvedere  ed  al  Ruop- 
polo,  che  magnifiche  pagine  scrissero  per  la 
scuola  napoletana,  trattando  con  gran  pe- 
rizia ed  osservazione  attenta  del  vero  la 
natura   morta,   il   fiore   e   la   frutta. 

I\è  questi  che  abbiamo  citato  s(»no  i  soli 
degni    di   memoria    e    del    nome  di   artisti. 
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Giovan  Battista  Polidoro,  il  Gallo,  il  Be- 
liazzi.  Aniello  Milano,  Gennaro  Reale,  il 
Sarno  non  si  possono  relegare  fra  l'ano- 
nima folla  dei  ligurari  di  Forcella;  e  molto 
spesso  ad  essi  riuscì  di  raggiungere  i  capo- 
scuola. 

Diligenti  osservatori  del  vero,  gli  ar- 
tisti del  presepe,  ad  ogni  singola  figurina 
han  dato  una  propria  fisionomia  ed  un'a- 
nimo proprio,  che  si  rivela  sempre  anche 
attraverso  il  mistico  rapimento  che  domina 
tutta  la  composizione;  così  ci  passano  da- 
vanti i  tipi  intelligenti,  gli  ottusi,  gli  in- 
genui ed  i  maliziosi,  i  miti  ed  i  violenti, 
i  torvi,  questi  pure   soggiogati    dal   grande 


mistero  d'amore  che  trasformerà  il  mondo. 
Fra  le  miriadi  delle  figurine,  non  man- 
cano ricordi  di  personaggi  del  tempo.  Il 
Gori  molto  spesso  ritraeva  il  volto  dei 
committenti,  il  Mosca  ha  vestito  da  conta- 
dina o  da  pastore  persone  ch'egli  frequen- 
tava e  incontrava  nelle  dorate  sale  della 
reggia;  e  forse  una  paziente  ricerca  nelle 
raccolte  iconografiche  partenopee  permet- 
terebbe di  identificare  più  di  un  personag- 
gio cospicuo  per  nascita,  o  per  cariche. 
Nella  raccolta  del  cavalle r  Catello  esiste 
una  deliziosa  contadina,  dalla  pettinatura 
alta  che  ricorda  assai  la  fisionomia  della 
regina  Maria  Carolina  :   nelle  raccolte  del- 
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l'avv.  Perroue  e  del  duca  Gatti-Farina  ab- 
biamo pure  incontrate  figure  dal  profilo 
aristocratico. 

Il  pastore  del  presepe  napoletano  quasi 
sempre  considerato  come  un  gingillo,  me- 
rita un  posto  nella  storia  della  scultura 
italiana,  poiché  in  gran  parte,  il  vero  ne 
fu  l'ispiratore. 

Rammentiamoci  l'origine  religiosa  del 
Presepe,  gì"  intendimenti  di  San  Francesco 
ed  infine  teniamo  presente  che  la  Chiesa, 
la   Natività  considera  come  uno  dei  Misteri 


Gaudiosi.  Tutto  ciò  non  è  mai  stato  dimen- 
ticato dagli  artisti  napoletani,  anzi  ne  han 
tratto  argomento  per  assecondare  la  loro 
natura  espansiva,  gioviale  ed  un  po'  sen- 
sualistica; per  allontanare  da  questa  loro 
spontanea  e  sincera  manifestazione  d'arte 
ogni  episodio  od  atteggiamento  doloroso. 
Così  operando  essi  erano  sicuri  d'inter- 
pretare il  sentimento  popolare  che  attra- 
verso il  sacro  mistero  celebrava  ed  esaltava 
l'amore   ed   il   culto   della   famiglia. 

(JIUSEPI'E    MÓRAZZONl. 

(„l  prossini»   l,isci,„U>) 
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DAUMIER    PITTORE. 


Se  non  si  dovesse  riconoscer  per  l'orza, 
per  trovare  un  senso  alle  cose  del  mondo, 
che  un  principio  arcano  di  necessità  regge 
e  governa  l'universo,  bisognerebbe  male- 
dire la  sorte  per  ciò  che  fece  della  vita  e 
della  fama  di  Onorato  Dauniier.  Sono  po- 
chi, credo,  gli  artisti  che  dietro  l'apparenza 
di  una  volgare  sfortuna  trovarono  un  de- 
stino più  profondamente  triste.  Ecco  inlatti 
un  uomo  nato  con  uno  dei  più  meravigliosi 
temperamenti  di  pittore  ;  e  costretto,  per 
guadagnarsi  il  pane,  a  perdere  i  migliori 
anni  della  propria  esistenza  disegnando  ca- 
ricature per  i  giornali  politici  ed  umori- 
stici del  suo  paese,  simulando  uno  spirito 
o  un'allegria  che  non  aveva;  e  vi  rime- 
diava con  l'amaro  sarcasmo.  E  come  se  ciò 
non  bastasse,  ecco  che  anche  dopo  esser 
riuscito,  a  furia  di  volontà  e  di  sacrifizi, 
a  dare  la  misura  del  proprio  valore,  egli, 
invece  di  ricavarne  un  giusto  vantaggio,  o 
almeno  una  bella  reputazione  di  artista  pit- 
tore, resta  quasi  per  tutti  i  suoi  contem- 
poranei un  giornalista  caricaturista  ;  non 
solo,  ma  per  molto  tempo  ancora  dopo  la 
sua  morte  è  condannato  a  rimanere  famoso 
presso  i  più  unicamente  per  i  prodotti  di 
ipiella  sua  attività,  la  quale  era  il  frutto 
non   dell'amore   ma   del   bisogno  ! 

Un  ufiovane  scrittore  italo-francese.  Luigi 
Nazzi,  che  parlò  di  lui  con  amore,  preci- 
sava così  questo  dramma  che  potrebbe  anche 
essere  una  tragedia:  "  Fino  dal  1834,  Dau- 
mier  è  conosciuto,  amato  ;  diverte  la  folla  ; 
gli  artisti  l'ammirano.  Ha  quella  gloria  mo- 


desta e  profonda  che  un'opera  potente  pro- 
cura a  un  nome  sconosciuto.  I  primi  ar- 
tisti dell'epoca  ravvisano  in  lui  un  maestro, 
uno  di  coloro  che  recano  il  segno  in  fronte. 
Eppure  Daumier  geme  e  freme.  Vorrebbe 
affrancarsi  da  quel  giornalismo  in  cui  lo- 
gora le  proprie  forze,  nel  quale  smarrisce 
il  meglio  del  suo  pensiero  ;  da  quel  gior- 
nalismo che  uccide  un  poco  ogni  giorno. 
Quelle  tavole,  tracciate  in  una  notte  di  feb- 
bre e  che  propagano  uno  stupore  sacro 
nell'animo  dei  suoi  simili,  Daumier  le  ri- 
pudia. Non  sono  che  i  frutti  stenti,  mal- 
venuti del  suo  genio.  Daumier  non  fa  che 
pensare  all'opera  che  porta  in  sé,  che  ap- 
pesantisce la  sua  fronte,  che  rende  febbrile 
la  sua  mano;  alla  sua  opera  che  vuol  na- 
scere e  di  cui  non  si  può  sgravare  per 
mancanza  di  danaro.  Perchè  Daumier  è  un 
pittore  ;  ecco  ciò  che  non  bisogna  dimen- 
ticare. Non  è  caricaturista  che  a  suo  mal- 
grado e  per  forza.  Non  è  uomo  spiritoso, 
né  letterato  „. 

Si  conoscono  d'altra  parte  le  parole  che 
r  artista  stesso  disse  a  un  giovane,  il  quale 
verso  il  1860  gli  mostrava  alcune  carica- 
ture proprie  per  averne  un  parere  :  "  Non 
c'è  male.  Ma  perché  mai,  giovane  come 
siete,  voler  far  caricature?  Io,  son  tra  poco 
trentanni  che  credo  sempre  di  far  la  mia 
ultima „ 

E  mi  pare  che  basti  per  giustificare  quanto 
dicevo  in  principio.  Ma  era  quello  il  suo  de- 
stino :  e  non  c'è  dunque  luogo  a  recrimina- 
zioni, come  pure   facevo  intendere. 
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nAUMIF.R:  BAGNANTI 

,/or.  Druetl 


Né,  scrivendo  così,  ho  l'intenzione,  si 
badi,  di  significare  in  modo  assoluto  che 
l'opera  giornalistica  del  Dauniier  sia  priva 
di  pregi,  o  comunque  indegna  di  quella 
stima  in  cui  fu  tenuta  dai  suoi  contem- 
poranei, anche  dai  migliori  —  come  s'è 
visto  —  e  poi  sempre  e  da  quasi  tutti 
fino  ai  nostri  giorni.  Riconosco  anzi  volen- 
tieri che  tanto  nelle  litografie  della  Cari- 
cature, quanto  in  quelle  date  allo  Chari- 
vari,  la  virtù  del  buon  disegnatore  si  pa- 
lesa con  evidenza  innegabile;  riconosco  che 
c'è  in  esse  una  forza  costruttiva,  plastica 
ed  espressiva  tutt'altro  che  comune;  e  si 
vedrà  coni' io  scorga  persino  in  questa  parte 
della  sua  produzione  il  germe  stesso  d'al- 
cune opere  del  Daumier  di  specie  ben  su- 
periore. Ma  pur  ammettendo  tutto  questo 
—  ciò  che  mi  porta  naturalmente  ad  as- 
segnare al  nostro  disegnatore  un  posto  emi- 
nente fra  i  suoi  emuli  etl  i  suoi  predeces- 
sori, accanto  a  Callot,  al  Goya  dei  Capri- 
chos,  e  più  su  che  Gavarni,  per  esempio 
-  voglio  dire  che  quel  che  m'interessa 
di  lui  maggiormente,  senza  paragone,  so- 
no i  prodotti  dell'altra  sua  attività  me- 
no nota  perchè  soltanto  da  qualche  lustro 
e  da  pochi  è  stata  posta  nella  luce  che 
meritava. 

Tali  prodotti  ci  rivelano  oltre  al  Dau- 
mier caricaturista  ammirato  e  ammirevole, 
un  creatore  superbo,  un  maestro  fra  i  mi- 
gliori della  sua  epoca,  e  fra  gli  eccellenti 
di   tutte  le   epoche. 

Ora,  è  di  questo  Daumier  pittore  che 
vorrei   dire  qualcosa. 

Apparteneva  anche  lui  a  quel  ramo  me- 
ridionale della  razza  francese,  il  quale  ha 
dato  a   quella   nazioiw   il    maggior    mimerò 


di  veri  grandi  artisti;  specie  plastici.  Era 
infatti  nato  a  Marsiglia  da  una  popolana 
di  quella  città  e  da  un  vetraio  di  Béziers. 
Era  nato  nel  1808;  ma  sebbene  a  sette 
anni  fosse  già  a  Parigi,  ed  appena  ventenne 
stabilito  e  noto  in  quell'ambiente  artistico, 
noi  sappiamo  che  soltanto  molto  più  tardi, 
e  cioè  verso  la  quarantina,  egli  potè  co- 
minciare a  seguire  con  qualche  agio  la  sua 
vocazione  nativa. 

Vero  è  che  una  volta  assaporata  quella 
gioia  di  creare  secondo  il  proprio  istinto, 
vi  si  dette  poi  con  sempre  maggior  fre- 
quenza ;  e  quantunque  i  suoi  primi  saggi 
non  ottenessero  alcun  successo  presso  ciò 
che  si  dice  il  gran  pubblico,  non  gli  parve 
anzi  mai  di  aver  fatto  abbastanza  per  ri- 
guadagnare il  tempo  perduto  finché  non 
ebbe  tralasciato  afi'atto  la  sua  trista  bisogna 
di  divertitore  del  popolo.  Il  che  non  potè 
fare  peraltro  che  troppo  tardi  per  godere 
a  lungo  di  quella  totale  libertà  di  lavoro: 
giacché,  per  completare  le  sue  sciagure,  la 
vista  che  gli  s'era  abbassata  da  (pialclic 
tempo,  gli  mancò  del  tutto  |)ocbi  anni  dopo, 
verso  i  sessantacinque.  Comunque,  furono 
da  quattro  a  sei  lustri  eh'  ci  riuscì  a 
strappare  su  quegli  assegnatigli,  per  dar- 
li alla  pittura,  sia  pure  con  intervalli  — 
sempre  più  radi  —  di  produzione  giorna- 
listica. E  perchè  furono  gli  ultimi  della 
sua  esistenza,  noi  dobbiamo  forse  a  ciò  se 
la  principale  caratteristica  di  tutta  l'opera 
pittorica  del  Daumier,  anche  di  quella  parte 
di  essa  che  fu  prima  realizzata  fra  uno  stu- 
dio umoristico  di  costumi  e  una  caricatura 
repubblicana,   è:   la   maturità. 

Maturità  d'intenzione  e  d'altuazioiic.  Di- 
fatti non  c'è  disegno  o  dipinto  tra  tutti 
(pu'lli    clic    il    nostro    mae>tro    eseguì    primi 
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c  prima  espose  davanti  al  pubblico  disat- 
tento, nei  quali  già  non  si  senta  come  for- 
ma e  materia  siano  perfettamente  dominate 
dall'artista,  e  dove  la  sua  tempra  di  pittore 
nat(j  non  si  affermi  di  primo  accinto  e  con 
tutte  (juante  le  sue  caratteristiche  e  possi- 
bilità, poi  ribadite  e  sviluppate  con  sempre 
maggiore  imperio  e  fortuna.  La  sola  diffe- 
renza che  corre  fra  tali  opere  e  le  succes- 
sive consiste  unicamente  nella  scelta  dei 
soggetti,  e  nell'uso  dei  mezzi  tecnici  natu- 
ralmente via   via   più    esperto   e   personale. 


La  composizione  disegnala  a  brace  e  in- 
titolata Sileno,  l'acquarello  //  inttlatu  ini- 
ina^inurio,  rappresentante  una  scena  della 
commedia  molieresca,  l'allegoria  della  Rp- 
pubblica,  sono  insieme  al  Mugnaio,  suo  fi- 
glio e  l'asino,  alle  Donne  inseguile  da  sa- 
tiri, e  a  diversi  immagini  di  Don  Chisciotte 
e  di  Sancio  —  le  più  conosciute  fra  quelle 
opere  che  potrenuno  chiamare,  barbara- 
mente, di  debutto.  Di  debutto,  j»er  esser 
più  precisi,  e  di  transizione.  Dagli  stessi 
titoli    infatti   si   ca|iis(e   come  Daumier  non 
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facesse  altio  che  riprendere  in  quelle,  con 
intenzione  di  serietà  artistica,  alcuni  sog- 
getti della  mitologia,  della  favola,  del  teatro, 
del  romanzo,  o  allegorici,  tante  volte  trat- 
tati burlescamente  nelle  sue  litografie  da 
giornale.  Anzi  non  è  raro  il  caso  che  in  tali 
disegni  o  dipinti  si  riscontri  come  un'ana- 
logia d'impostatura  con  le  stesse  litografie; 
o  per  lo  meno  una  utilizzazione,  nel  modo 
di  comporre  e  di  lumeggiare  T  insieme,  del- 
l'esperienza acquistata  nella  lunga  pratica 
di  quelle.  E  vi  si  sente  così  e  vi  si  segue 
il  processo  di  metamorfosi  che  sta  operan- 
dosi  nell'artista. 

Ma   già,   fin   d'allora.   (|uale    perfetta    pa- 


dronanza del  nuovo  mestiere  !  Il  segno,  il 
tocco,  l'impasto  sono  quelli  di  un  maestro 
che  agli  altri  maestri  del  suo  tempo  jiuò 
stare  accanto  senza  timore  di  sfigurare,  se 
pure  non  li  supera  e  non  insegna  loro  qual- 
cosa. E  poiché  questi  maestri  sono  fra  i 
più  eminenti  della  scuola  francese  contem- 
poranea, come  Delacroix,  Decanips,  Millet, 
Coubert,  si  jiotrà  facilmente  comprendere 
quale  fosse  l'importanza  di  quei  primi  passi 
pittorici. 

Più  tardi,  i  migliori  artisti  di  Francia  : 
Manet,  Degas,  Cézanne,  e  anche  un  poco 
Renoir.  appariranno  non  solo  influenzati 
da    lui.    ma    addirittura    suoi    discepoli. 
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Ma  la  profonda  personalità  di  Dauniier  si 
manifestò  in  tutta  la  sua  potenza,  solo  più 
tardi,  e  cioè  quando  il  pittore,  liberatosi 
definitivamente  dalle  reminiscenze  del  clas- 
sicismo letterario  e  dalle  consuetudini  della 
—  sia  pur  alta  —  illustrazione,  si  dette 
a  costruire  la  propria  opera  con  i  puri  ele- 
menti che  gli  forniva  l'osservazione  diretta 
amorosa  e  indefessa  della  vivente  realtà.  E 
ciò  perchè  appunto  quella  personalità  era 
di  tale  specie  che  volendola  definire  con 
un  aggettivo,  la  parola  rcalistd  servirebbe 
meglio  di  qualsiasi  altra  ;  ove  però  le  si  dia 
un  senso  superiore  al  falso  corrente  ;  in- 
tendo di  realismo  essenziale  e  in  certo 
qual  modo  epico.  Ond'è  che  un  altro  cri- 
tico del  Daumier  notava  giustamente,  par- 
lando degli  stessi  dipinti  cui  qui  si  allude; 
e  son  quelli  ch'egli  produsse  negli  ultimi 
dieci  o  quindici  anni  della  sua  carriera  : 
"  Ha  scelto  i  suoi  soggetti  e  i  suoi  eroi 
nella  realtà  più  immediata  e  più  umile,  e 
ha  magnificato  i  suoi  temi  estraendone  il 
significato  essenziale...  Ha  cercato  uno  stile 
nuovo  per  tradurre  la  vita  e  la  sensibilità 
contemporanea  „.  Che  se  poi  queste  pa- 
ressero frasi  generiche,  esse  riacquisteranno 
tutto  il  loro  significato  sol  che  si  conosca 
anche  un  piccolissimo  numero  delle  opere 
del  Daumier  di  questo  periodo  non  più 
di  ricerche  ma  di  realizzazioni  piene  e  con- 
clusive. Citerò  come  esempio  l'acquarello 
Suonatori  (l'organetto,  bella  composizione 
dove  un  gruppo  di  popolani  ristretti  in- 
torno ad  un  musicante  girovago  ed  alla 
sua  canora  compagna,  in  un  cantuccio  pa- 
rigino, servono  di  pretesto,  con  le  masse 
dei  loro  corpi  fra  lume  e  ombra,  a  una 
vigorosa  armonia  di  volumi  e  di  tinte  tur- 
chine  e   grigie;    i    Lottatori,  piccolo  dipinto 


ma  di  forme  grandiose  nella  loro  sobrietà 
tutta  forza  ;  /  Bagnanti  —  che  qui  ripro- 
duciamo come  questo  Vagano  di  terza 
classe,  di  così  ampia  struttura,  e  libera  e 
potente  esecuzione  da  far  comprender  da 
solo  come  la  gioventù  del  suo  tempo  do- 
vesse vedere  in  chi  n'era  l'autore  la  guida 
più  sicura  verso  scoperte  e  conquiste  di 
straordinaria   importanza   pittorica. 

Ma  se  già  qui  notiamo  i  segni  innega- 
bili di  una  energia  creatrice  nuova,  ben 
altre  opere  ci  sono  ormai  fra  quelle  del 
nostro  artista,  dove  tale  potenza  geniale  si 
manifesta  con  più  di  splendore  ancora,  ed 
a  proposito  delle  quali  non  sarà  punto  esa- 
gerato impiegare,  per  specificarle,  il  ter- 
mine di  capolavoro.  E  mi  duole  che  di 
una  fra  queste,  di  cui  avrei  voluto  parlare 
anzitutto,  non  si  possa  ora  offrire  la  ri- 
produzione grafica,  quale  si  dà  invece  della 
maggior  parte  delle  altre. 

Porta  per  titolo  La  Lavandaia.  È  una 
tela  di  media  grandezza,  e  raffigura  una 
lavandaia,  appunto,  la  quale,  recando  sotto 
il  braccio  sinistro  un  fardello  di  panni  la- 
vati e  traendosi  dietro  per  mano  una  sua 
bambina,  sale  una  di  quelle  scalette  che 
di  sui  cfuais  della  Senna  scendono  rasente 
il  muro  alla  banchina  del  fiume.  La  donna 
e  la  bimba  in  ombra  sfondano  mezzo  sul- 
l'acqua chiara,  mezzo  sulle  case  dell'altra 
riva  placidamente  illuminate  dal  sole  della 
sera.  Soggetto,  come  si  vede,  di  grande 
semplicità,  e  che  trattato  da  altri  potrebbe 
con  estrema  facilità  concretarsi  in  qualcosa 
di  aneddotico  o  di  vignettistico,  che  è  (pianto 
dire  di   trito   e   di   triviale. 

Sotto  il  pennello  di  Daumier  invece  que- 
sta scena  cotidiana  <li  vita  jdebea  assurge 
senz'altro  allo   stile;   al    «rraiide   siile    anzi; 
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0  ciò  con  la  massima  spontaneità.  Giacché 
se  il  pittore  ha  rispettato  nell'esecuzione 
della  sua  opera  scrupolosamente  ciò  che  si 
dice  la  natura,  non  l'ha  fatto  al  modo  pe- 
destre e  fotografico  dei  cosidetti  veristi  ; 
né,  per  fuggire  quel  pericolo,  s'è  dato  a  ten- 
tativi assurdi  d'amplificazioni  arbitrarie  e 
di  stilizzamenti  di  maniera.  Ma  gli  è  ba- 
stato per  operare  il  miracolo  scegliei'e  ed 
attuare  la  più  opportuna  collocazione  nel 
quadro  delle  figure  e  degli  altri  elementi, 
distribuire  con  severo  gusto  e  sapienza  le 
masse  e  i  volumi,  e  spartire  giudiziosa- 
mente le  luci  e  le  ombre,  curando  insieme 
che  l'accordo  de'  colori  resultasse  squisi- 
tamente misurato,  e  solido  e  ricco  il  loro 
impasto.  È,  come  si  vede,  la  semplice  ap- 
plicazione dei  metodi  tradizionali  :  di  nuovo 
non  c'è  che  la  particolare  visione  che  l'ar- 
tista ha  delle  cose,  e  qualche  singolarità 
secondaria  nel  disegno  e  nella  tecnica:  la 
sua  personalità  contemporanea,  insomma. 
Ed  è  appunto  per  questo  che  il  dipinto  di 
Daumier  può  far  pensare  a  qualche  antico, 
a  Tintoretto,  per  esempio,  senza  cessare  di 
essere  l'espressione  sincera  di  una  sensi- 
bilità pittorica  originale  moderna. 

Ma  col  parlare  di  questo  quadro  come 
ili  opera  importantissima  non  vorrei  aver 
fatto  sorgere  l'idea  che  solo  in  esso  si  pos- 
sano riscontrare  tanti  e  così  alti  pregi.  La 
verità  é  che  se  nella  Laidiiddid  tali  pregi 
sono  più  evidenti  perché  ordinati  in  un  tema 
più  piano  e  famigliare,  altrettanti  e  non  meno 
considerabili  se  ne  trovano  in  quasi  tutti 
i  dipinti  dell'ultima  maniera  del  Daumier 
sopratutto  in  quelli  clu'  (pii  riprodu- 
ciamo :  con  questo  che  in  alcuni  di  essi 
ogni  eventuale  manchevolezza  in  confronto 
di   quello  descritto,  é   largamente   compen- 


sata da  meriti  d'altro  genere,  ma  egual- 
mente grandi.  Del  resto,  tutto  questo  non 
apparirà  con  la  massima  chiarezza  a  chiun- 
que —  competente  -  -  eserciti  con  amore 
le  sue  facoltà  di  giudizio  sur  una  «pialsiasi 
di  queste  opere?  Su  questi  Giuucatori  di 
scacchi,  su  questo  Autoritratto  di  Daumier 
energico  abbozzo  ma  dove  già  vive  la  rude 
figura  del  popolano  artista  povero,  solita- 
rio; o  sull'acquarello  dove  questi  raffigura 
con  tanta  squisita  leggerezza  insieme  ed  effi- 
cacia sintetica  il  vecchio  Corot  ospite  amico, 
benefattore,   e   uguale   davanti   all'arte. 

Ma  specialmente  convincente  potrà  esser 
l'esame  delle  tre  tele  che  hanno  per  titolo 
rispettivamente:  Saltiiiihaiichi  in  rijioso. 
L'Amatore  di  stampe.  Il  Dramma.  Si  tratta 
infatti  di  creazioni  così  singolari,  profonde 
e  belle,  che  bisognerebbe  essere  stranamente 
insensibili  a  ciò  che  é  arte  vera  e  feconda 
per  non  sentire  che  ormai  non  siamo  più 
di  fronte  al  pur  ammirevole  Daumier  asceso 
dal  giornalismo  alla  pittura,  e  nemmeno  al 
Daumier  eccellente  continuatore  della  tra- 
dizione, ma  addirittura  in  presenza  del  pre- 
cursore di  tutti  coloro  che  nel  suo  paese 
ed  altrove  faranno  poi  qualcosa  di  moder- 
namente serio,  costruito,  grande;  e  cioè  di 
classico. 

Ho  appena  accennato  ad  alcune  delle 
virtù  che  possono  dare  luiidea  dell'impor- 
tanza che  Daumier  pittore  ha  nella  storia 
dell'arte:  avrei  potuto  parlare  dellumanità 
delle  sue  rappresentazioni,  del  loro  carat- 
tere sanamente  popolaresco,  del  sentimento 
clic  le  vivifica,  del  loro  valore  cos|)icuo  di 
documento  iutorno  ai  costuiui  e  agli  am- 
bienti contemporanei.  Ma  io  non  volevo 
far  altro   che,   per  venchcarlo   (hi  un'ingiu- 
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DAUMIF.R  :  11.   OHAMMA  .  BERLINO. 
GALLERIA  NAZIONALE  .fol.  DruetK 


DAtlMrER:  L'AMATORE. 


là....' 


COLLEZIONE  PRIVATA 

fol.   Ituraniì-Ruelì. 


Stizia  la  quale  ha  durato  troppo,  mettere  in 
luce  apertissima  la  magnifica  tempra  pura- 
mente artistica  che  si  è  qviasi  sempre  ten- 
tato di  lasciare  ignorata  dietro  il  caricatu- 
rista universalmente  famoso  ;  e  ciò  col  par- 
ticolare intento  di  attirai'c  sopra  di  essa 
l'attenzione  dei  miei  giovani  colleghi  ita- 
liani, più  capaci  forse  di  comprenderne 
l'eccellenza  e  di  recarsela  ad  esempio  in 
([uesto  momento,  di  quel  che  non  siano  i 
compatriolti  del  Daumier,  ormai  smarriti 
«lietro  alle  più  stolide  frasche  dellestctisiiK». 
Se  non  che  mi  parrebbe  di  non  aver  compiuto 
che  una  metà  appena  di  (juesto  onesto  sforzo 


se  non  aggiungessi  alle  mie  note  qualche 
parola  intorno  al  colore  che  fu  proprio  di 
tale  artista,  intorno  alla  qualità  dei  suoi 
impasti  :  intorno  alla  sua  scienza  e  alla  sua 
tecnica  pittorica,  insomma.  E  questo  molto 
più  che  avendo  avuto  la  rara  fortuna  di 
vedere  e  rivedere  l'esposizione  completa 
delle  sue  opere  aperta  nella  Scuola  delle 
Belle  Arti  di  Parigi  nel  1901.  posso  per 
avventura  farlo  con  maggior  cognizione  di 
causa   di    parecchi   altri. 

11  colore  del  Daumier  è  duncpic  gcncral- 
nu'utc  di  tonalità  |)rofonda  e  calda  cim 
l'orti    contrasti,  e   predominio  di  limi  dorati 
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ne'  chiari  e  bituminosi  negli  scuri  ;  specie 
nei  primi  dipinti,  liberamente  ispiratigli 
dallo  studio  dei  grandi  Veneziani  e  Fiam- 
minghi. Nelle  opere  posteriori,  cioè  in 
quelle  più  audaci  e  personali,  frutto  di  una 
più  acuta  comprensione  del  reale  e  vera- 
mente ca|)itali,  la  gamma  si  fa  invece  più 
ariosa  e  varia.  Persiste  la  tonalità  calda, 
ma  come  già  di  trapasso  tra  Toro  e  l'ar- 
gento: gli  scuri  e  le  ombre,  forse  più  sordi, 
diciamo  men  trasparenti,  ma  di  qualità  più 
eletta  e  raffinata,  conferiscono  maggiore 
squisitezza  all'armonia,  dove  si  accordano 
con  grandissima  originalità  bianchi  squil- 
lanti, blu  teneri  e  verdi  crudi  ;  grigi  di 
pietra   e  rossi   d'ocra  discreti. 

Questo  per  il  coloi'c.  Quanto  all'impasto, 
esso  è  sempre  ricco  e  robusto.  Daumier  lavora 
in  piena  pasta  a  pennellate  risentite,  sicure, 
nutrite,   in   modo   da   organizzare  alla    fine 


sulla  ferma  ossatura  della  composizione  e 
secondando  il  piglio  risoluto  del  disegno, 
un  forte  ed  ampio  tessuto  di  materia  pit- 
turale in  cui  circola  l'aria  e  che  s'imbeve 
di  luce  soave  e  tranquilla.  Luce  fisica  che 
si  converte  —  come  sempre  avviene  nelle 
opere  dei  grandi  maestri  dell'arte  —  mi- 
steriosamente, per  sublimità  di  giuoco,  in 
luce   spirituale   poetica. 

Per  chi  sa  "  trasporre  „  valori  squisita- 
mente pittorici  sopra  un  tema  semplice  di 
chiaroscuro  meccanico  come  quello  delle 
opere  riprodotte  in  queste  pagine,  indi- 
cherò i  Giiiocdtorì  (li  scacchi.  Il  Draiiinni 
e  VAnuiture  di  stampe  quali  esempi  tipici 
ed  ammirevoli  di  questi  trapassi  magici 
dal  realismo  plastico  alla  spiritualità  mu- 
sicale. 

ARDENGO    .S(trH(Jl. 


COMMENTI. 


CE  UNA  LEGGE  CHE  TUTELA  I  MONUMENTI? 
Ce  n'è  più  d'una,  dicono  le  larte  stampate.  Aggiungi  the 
l'autore  di  tutte  queste  leggi  è  adesso  a  capo  delle  nostre 
così  dette  Antichità  e  Belle  Arti,  sottosegretario  di  Slato. 
Le  leggi  cioè  godrebbero  oggi  d'una  fortuna  rara:  il  loro 
stesso  padre  armato  a   difenderle. 

Ebbene  a  Vercelli  il  Comune  viene  demolendo,  anzi 
ha  già  in  gran  parte  scoperchiata  e  demolita  la  chiesa 
romanica  del  Carmine  per  due  pratiche  ragioni:  che  co- 
stava troppo  restaurarla,  dopo  tanti  anni  d'abbandono,  e 
che  bisognava  dar  lavoro  ai  disoccupati.  A  Carpi  è  stata 
demolita  la  porla  Mantova.  A  Pavia  è  stata  demolita  la 
chiesa  barocca  di  Sant'Eusebio  per  far  posto  al  nuovo 
edificio  delle  Poste  e  Telegrafi  il  (piale  edificio,  con  un 
progetto  meno  "  genio  „  e  più  civile,  avrebbe  potuto  trarre 
vantaggio  e  decoro  magari  dalla  trasformazione  di  quella 
chiesa  mantenendola  in  piedi.  A  Mantova  è  stato  inter- 
rato il  ponte  San  Giorgio,  così  pittoresco  ed  originale, 
consacrato  all'arte  da  un  dipinto  addirittura  del  Mantegna. 
E  la  lista  può  continuare,  da  Pisa  dove  sono  slate  squar- 
ciate le  mura  medievali  per  far  posto  a  non  sappiamo 
più   che   fabbrica   dell'Università   la  quale    Università   una 


volta  voleva  anche  dire  rispetto  della  storia;  a  Genova 
dove  la  villa  Cambiaso,  capolavoro  di  Galeazzo  Alessi, 
vien  soffocata  da  edifici,  crediamo  anche  universitarii,  i 
quali  per  giunta  con  la  loro  architettura  cementizia  fanno 
finta  di  completarla. 

E  tutte  queste  demolizituii  e  deturpazioni  sono  state 
fatte  o  si  fanno  senza  il  jiermesso  del  governo,  cioè  del 
Ministero  dell'Istruzione,  cioè  del  Sottosegretario  alle 
Belle  Arti:  contro  la  legge,  in  disprezzo  della  legge  e 
delle  leggi  che  prendono  giustamente  il  nome  da  Giovanni 
Rosadi.  Mai,  l'indifferenza  dei  Comuni  italiani,  della  mag- 
gior parte  dei  Comuni  italiani,  per  le  loro  glorie  e  bel- 
lezze artistiche  è  apparsa  così  allegra  e  dissennata.  Gio- 
cano tutti  a  far  gli  americani,  forse  inebbriati  dalle  cifre 
mirabolanti  dei  loro  debiti:  gli  americani,  s'intende,  a 
modo  loro,  secondo  l'idea  che  a  Vercelli,  a  Carpi,  a  Pavia, 
a  Mantova  ci  si  fa  degli  americani,  perchè  se  il  più  mo- 
derno e  pratico  ed  elettrico  dei  municipii  americani  pos- 
sedesse una  chiesa  come  quella  del  Carmine  o  un  ponte 
come  quello  di  San  Giorgio,  l'adorerebbe  in  ginocchio  e 
la  folla  verrebbe  da  centinaia  di  chilometri  ad  ammirarlo, 
sorreggerlo,  fotografarlo,  copiarlo.  L'arte,  questa  gente  nuova 
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o  che  vuol  mascherarsi  da  nuova,  la  rispetta  finché  non 
se  la  trova  tra  i  piedi  :  la  rispetta  e  magari  se  ne  serve 
pel  pistolotto  finale  dei  suoi  discorsi  elettorali.  Ma  che 
un  ingegneruccio  d'Ufficio  tecnico  tracciando  una  linea 
di  tranvai  s'imballa  in  una  chiesa  o  in  una  torre;  che 
un  assessore  del  Lavoro  o  della  Beneficenza  pensi  di  poter 
occupare  per  un  mese  cento  disoccupali  a  demolire  una 
casa  antica,  sùbito  l'arte  deve  scomparire  davanti  al  tranvai, 
davanti  ai  disoccupali.  E  si  froda  la  legge,  d'accordo  con 
la  prefettura  e,  se  occorre,  col  ministero  degl' Interni. 

Come  si  vede  da  quest'elenco,  «irniai  ipiesti  delitti 
dell'ignoranza  laureata  e  della  teppa  elettiva  si  ripetono 
in  Italia  con  un  crescendo  pauroso,  perchè  ogni  delitto 
impunito  aumenta  l'allegra  baldanza  degli  altri  delin- 
quenti. E  questo  crescendo  capita  proprio  quando  la 
guerra  ha  distrutto  da  Venezia  a  Gorizia  i  nostri  monu- 
menti a  decine.  Peggio,  capila  solo  in  Italia  la  quale  trae 
onore  e  vanto  non  dai  soli  musei  ma  da  questa  folla  di 
mimumenli  minori  sparsi  dovunque,  anonimi  spesso,  belli 
e  venerabili  sempre:  onore  e  vanto  che,  se  vogliamo  par- 
lare da  gente  pratica,  si  traducono  annualmente  in  danaro 
sonante. 

Non  sarebbe  il  caso  che  il  sottosegretario  alle  Belle 
Arti  rivedesse  le  sue  leggi,  le  rinforzasse  con  qualche  più 
severa  pena,  denunciasse  in  pieno  Parlamento  questi 
esempii  d'imbecillità  e  di  barbarici'  O  ha  l'autorità  per 
farlo,  e  tutti  lo  applaudiremo;  o  non  l'ha,  e  tutti  ci  do- 
manderemo se  il  Sotlosegretarialo  alle  Belle  Arti  non  sia 
un  parafulmine  alzato  a  salvare  da  siffatte  beghe  ed  ac- 
cuse il  Governo,  invece  che  a  salvare  da  sififatti  sconci  e 
rovine  i   monumenti  d*  Italia. 

IL  REÌ5TAURO  DEI  MONUMENTI  è  stato  oggetto 
di  un  dibattito  che  le  cronache  dicono  assai  vivo  al  re- 
cente congresso  di  Storia  dell'Arte  a  Parigi.  La  discus- 
sione sembra  andasse  chianna  chianna,  come  tutte  le  ben- 
nate discussioni  dei  congressi  internazionali  sottomesse  in 
genere  alle  soporifere  forme  protocollari,  e  come  in  tutte 
le  accademie  sembra  avessero  campo  libero  di  dominio 
le  opinioni  maggioritarie  e  della  gente  rangée,  ricevute 
in  eredità  dagli  avi  e  religiosamente  ogni  giorno  riprofes- 
sale con  severità  scientifica.  Queste  opinioni  erano  natu- 
ralmente, come  .s'addice  a  tante  gravi  persone,  quelle  del 
giusto  mezzo,  del  si  ma  non  troppo;  insomma  Adelanle 
PiHÌrii    filili  juicio,  come    diceva  Antonio   Ferrer:   la  sola 


preoccupazione  del  Service  des  Moiiumeiiis  lii.ttoriiiiies 
dovrebbe  essere  la  manutenzione  e  il  consolidamento  degli 
edifizi.  A  questo  punto  è  scoppiata  la  bomba.  Un  archi- 
tetto francese  ha  .sostenuto  la  possibilità  di  "  restaurare 
gli  edifici  antichi  in  senso  moderno...  Noi  non  eravamo 
presenti,  ma  supponiamo  che  nella  augusta  aula  deve  esser 
successa  una  scena  non  dissimile  a  quella  di  quando 
Amilcare  ritornò  e  parlò  Ira  gli  Anziani  di  Cartagine  nel 
tempio  di   Moloch. 

Contemporaneamente  o  <|uasi  una  rivista  francese  ha 
aperto  un  referendum  su  fjuesta  precisa  «|uislione;  si 
de\'on  restaurare  i  nostri  monumenti  nuitìlali '.''  Qui  le  cose 
si  complicano  perchè  vien  fuori  addirittura  il  problema 
dei  rifacimenti  scultorei.  Che  il  lettore  non  inarchi  le 
ciglia  protestando  che  il  problema  non  è  neppure  da 
porre.  Mostrerebbe  d'esser  indietro  dai  tempi  e  di  non 
avere  attitudine  a  tenersi  al  corrente  delle  nuove  idee. 
È  vero  che  lo  scultore  Bourdelle,  rispondendo,  scrive  che 
piuttosto  che  questo  sarebbe  stato  meglio  che  la  guerra 
avesse  distrutto  tutto.  Ma  questo  lo  scrive  in  principio: 
poi  l'idea  di  metter  mano  nella  cattedrale  di  Reims  gli 
sorride  di  lontano  non  debolmente,  e  finisce  col  prote- 
starsi pronto  a  far  di  sua  mano  una  copia  (una  sola  però; 
e  gratis,  si  affretta  ad  aggiungere)  una  copia  di  una  delle 
figure  dei  portali.  Come  quelle  figure,  se  non  errano  certi 
nostri  ricordi,  devono  essere  malandate  assai,  si  desiderereb- 
be sapere  che  metodo  terrebbe  Bourdelle  per  farne  la  copia. 
La  copia  della  statua  mutila  forse...  Il  che  potrebbe  anche 
essere  passabilmente  inutile.  E  allora?  Allora,  esce  fuori 
a  dire  il  signor  Charles  Gueriu:  "Noi  non  dobbiamo  avere 
la  superstizione  deirautentico.  Val  meglio  un  dente  finto 
che  una  finestra  nella  bocca  di  una  bella  donna.  Non  c'è 
da  guardare  tanto  per  la  sottile  „ .  Alla  buon'ora,  così  ci 
piace,  senza  mezzi  termini.  E  senza  contare  che  il  signor 
Guerin  si  sarà  di  sicuro  conquistata  la  riconoscenza  di  tutti 
i  dentisti  di  Francia  per  la  venustà  con  la  quale  egli  ha 
messo  in  rapporto,  come  era  giusto,  la  loro  arte  plastica 
con  quella  dei  colleghi  in  plasticità,  gli  scultori:  magari 
fidiaci. 

Dalle  accademie  alle  riviste  gli  spiriti  sono  dunque 
maturi  in  Francia.  Attendiamo  perciò  di  giorno  in  giorno 
che  la  direzione  del  Louvre  bandisca  un  concorso  per  il 
completamento  della  Venere  di  Milo  e  della  Vittoria  di 
Samotracia.  Sicuro.  Val  meglio  etc.  etc.  come  dice  l'ot- 
timo Guerin. 


LUIGI  DAMI;  Segielmia  i/i  Kedazio 


Stab.  Arti  Graficlie  A.  Rissoli  *  C.  -  Milano 
Achille  Clerici:  Gerente  responsabile. 


IL    TESORO  DI   SAN    FRANCESCO    DI    ASSISI  -  I. 


L'Archivio  del  Sacro  Convento  di  Assisi 
possiede  un  codicetto  in  pergamena  con  gli 
inventari  della  sacrestia  redatti  nel  1338, 
1370,  1430  e  1473.  Scorrendo  quei  pochi 
fogli  di  scrittura  piana  e  nitida  ci  si  pre- 
senta alla  fantasia  una  meravigliosa  rac- 
colta di  oggetti  rari  e  preziosi  quale  oggi 
non  ci  è  dato  veder  riuniti  in  nessuna 
collezione  del  mondo. 

Pontefici,  re  di  Francia,  di  Navarra  e  di 
Gerusalemme,  grandi  feudatari  dell'impero, 
ricchi  mercanti  ed  umili  pellegrini,  nobili 
dame  e  prelati,  facevano  a  gara  per  ador- 
nare con  splendore  solenne  il  tempio  del 
Santo  andato  sposo  a  Madonna  Povertà. 
Un  inventario  ricorda  cinquanta  calici  fra 
cui  uno  doro  e  quaranta  di  argento,  e  gran 
numero  di  croci  d'oro,  d'argento  e  di  cri- 
stallo ornate  di  perle  e  pietre  preziose, 
inviate  dal  Papa  Gregorio  IX,  da  Giacomo 
Colonna,  dai  cardinali  Matteo  di  Acqua- 
sparta.  Gentile  da  Montefiore  e  Bertrando 
de  Turre.  Capselle  e  teche  e  ciborietti  e 
reliquiari  d'ogni  forma  e  materia,  donati 
dai  re  di  Francia  e  di  Navarra,  da  Nic- 
colò IV,  da  San  Bonaventura,  contenenti 
reliquie  insigni  :  fra  i  turiboli  ve  n'era  uno 
d'argento  ricoperto  di  smalti,  dono  di  Nic- 
colò IV,  e  bacili,  navicelle,  cucchiai,  am- 
polle, candelabri,  vasi,  d'  oro,  d' argento, 
di  cristallo,  sbalzati,  niellati,  smaltati  ;  e 
anelli  e  fili  di  perle  e  gioielli.  Pissidi  di 
cristallo  di  rocca,  d'avorio,  d'argento  e  di 
seta    ricamata;     chiroteche     e     corporali    e 


mitrie.  Fra  i  cibori  uno  pieno  di  reliquie 
era  di  San  Bonaventura  e,  fra  i  taberna- 
coli, quello  inviato  da  San  Luigi  re  di 
Francia,  era  sormontato  da  un  tempietto 
a  colonne  di  lapislazzuli  con  smalti  nel  nodo 
e  nel  piede.  Gregorio  IX  aveva  inviato  un 
ricco  altare  portatile  da  viaggio;  una  donna 
di  casa  Orsini  centodue  grossi  coralli.  Nelle 
casse  e  negli  armadi,  o  avvolti  in  rotoli,  si 
conservavano  dossali  d'altare  inviati  dal- 
l'imperatore dei  Greci,  drappi  tartareschi 
a  liste,  a  leoni,  a  uccelli,  a  grifi,  e  un 
drappo  di  diaspro  di  papa  Niccolò  IV, 
uno  verde  di  re  Roberto,  uno  rosso  della 
duchessa  di  Calabria,  uno  di  velluto  con  uc- 
celli d'oro  della  regina  d'Ungheria,  un  altro 
con  foglie  d'oro  della  regina  di  Francia, 
uno  con  le  armi  di  Bonifacio  Vili,  uno 
nero  con  le  armi  di  re  Roberto  e  della 
regina  Sancia  ;  e  borse  di  corporali  rica- 
mate a  figure  e  ornate  di  pietre  fini.  Fra 
i  paliotti  d'altare  uno  ricamato  in  oro  ed 
argento  e  tempestato  di  perle  rappresentava 
la  legsenda  di  San  Francesco,  numifico  dono 
di  Niccolò  IV  ;  in  altro  le  storie  del  vecchio 
Testamento;  altri  di  Bonifacio  Vili,  della  re- 
gina d'Ungheria,  del  cardinale  d' Acquasparta. 
Fra  i  pluviali,  doni  del  papa  Caetani,  di 
cardinali,  della  regina  d'Unglieria  e  Sancia, 
il  più  ricco  era  quello  con  le  figure  dei 
dodici  apostoli  su  campo  d'oro,  col  fregio 
ornato  di  perle,  dono  di  messer  Niccolò 
papa  IV  dell'ordine  dei  Minori.  Tralascio 
i  paramenti  e  le    pianete    d'ogni    stoffa    e 
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colore,   e  i   camici,  tovaglie  d'altare,   pasto-  ad   un    campionario  della   fastosa  ricchezza 

rali,   avori,  cuscini,   ombrelli,   libri  miniati  di   cui  parlano   gli   inventari   medioevali, 
ed  arazzi.  Già  nel    1320   Muzio  di  Francesco,  capo 

Oggi  il  tesoro   di  Assisi  è  ridotto  appena  dei   Ghibellini   di  Assisi,  irruppe   nella  Ba- 
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silica  e  ne  asportò  gran  quantità  di  oro  e 
argento  e  oggetti  preziosi  che  in  parte  riven- 
dette al  comune  di  Arezzo  per  1400  fiorini. 
Ma  questa  prima  spogliazione  fu  sopratutto 
in  danno  del  tesoro  dei  papi  che,  recatisi  ad 
Avignone,  l'avevano  affidato  alla  custodia 
dei  Francescani,  racchiudendolo  nella  sa- 
crestia della  chiesa  superiore,  ma  anche  al 
tesoro  del  Sacro  Convento  furono  rubati  in 
quell'occasione  calici,  turiboli,  croci  e  pa- 
rati di  gran  pregio.  Nel  1492  i  Baglioni 
ne  trassero  ricco  bottino,  e  cinque  anni 
più  tardi  il  conte  Giacomo  Fiumi,  per 
sostenere  le  spese  della  guerra  contro  i 
Baglioni,  asportò  dal  tesoro  due  ricchi  taber- 
nacoli d'argento  del  peso  di  38  libbre,  un 
altro  tabernacolo,  quattro  candelieri  ed  una 
statua  pure  d'argento.   Ad  ovviare  ai   furti 


ed  alle  vendite  clandestine  gli  Assisani  vol- 
lero che  il  Sacrario  fosse  chiuso  a  duplice 
chiave,  una  affidata  al  Custode  del  convento 
l'altra  al  Priore  della  città.  Tuttavia  nel  1703 
si  constatò  la  mancanza  di  una  croce  d'oro 
fregiata  di  diamanti  e  certa  quantità  delle 
più  cospicue  reliquie,  né  valse  ogni  dili- 
genza della  città  per  ricuperarle.  L'ultima 
grave  spogliazione  fu  opera  dei  Francesi 
che  asportarono  dalla  sacrestia  ben  1144 
libbre   d'argento. 

Dato  il  grande  valore  dei  metalli  e  il 
poco  costo  della  mano  d'opera,  l'oreficeria 
era  considerata  come  un  capitale  facihnente 
realizzabile,  e  non  solo  talvolta  era  alienata 
o  data  in  pegno,  come  fanno  fede  gli  in- 
ventari di  questo  tesoro,  ma  anche  più 
spesso    era    fusa    per    averne    altri    oggetti 
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secondo  il  gusto  del  tempo.  In  calce  all'in- 
ventario del  1473  ve  una  lunga  nota  di 
cose  cavate  di  sacrestia  fuse  per  far  can- 
delieri d'argento   ed  altro. 

La  suppellettile  preziosa  della  Basilica 
francescana  è  oggi  mal  custodita  ed  esposta 
in  vari  ambienti  non  facilmente  accessibili 
e  perciò  poco  nota  anche  agli  studiosi: 
vai  quindi  la  pena  di  illustrarla  e  ripro- 
durla con  fotografie  eseguite  appositamente. 
Per  quanto  è  possibile    cerchiamo    d'iden- 


tificare   ogni    oggetto    con    quelli    descritti 
nei   quattro  antichi    inventari. 

11  reliquiario,  ora  detto  del  dito  di  San 
Andrea  (pag.422)  è  così  ricordato  nel  primo 
inventario  del  1338:  "  una  cassa  d'argento 
dorato  piena  di  molte  reliquie,  ornata  di 
pietre  preziose,  con  cristalli  a  modo  di 
porte  :  e  sopra  v'è  una  croce  d'argento 
dorato  contenente  legno  della  vera  Croce, 
coperto  di  cristallo,  e  lo  mandò  papa  Nic- 
colò IV  dell'Ordine  dei  minori  „.   La  croce 
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che  sormontava  il  reliquiario  è  perduta,  e 
ne  resta  solo  la  palla.  Il  coperchio  a  pira- 
mide tronca  è  decorato  nella  faccia  ante- 
riore  da  cabuclions  e  da  quattro  finestrelle, 


e  nelle  altre  da  dischi  fjraffiti  e  rifiniti 
a  cesello  con  la  testa  delFAngelo,  del  Bue, 
del  Leone  e  dell'Aquila,  con  scritto  rispetti- 
vamente: MATHEVS,  LVCAS,  MARCVS,  lOHANES. 
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Nel  lato  destro  dell' umetta  sono  graffite 
due  arcatelle  a  sesto  ribassato,  e  sotto  l'una 
v'è  S.  FRANClSCVS,  stante,  col  libro  in  una 
mano  e  la  destra  in  gesto  di  orante,  e  nel- 


Taltra  S.  POTENClANA  con  un  vaso  e  la  destra 
pure  in  atto  di  orante.  Nel  lato  corto  a 
sinistra,  S.  AGNES  con  corona  e  una  crocetta, 
e  s.  ANTONIVS  (da  Padova).    Anche   il   lato 
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posteriore  è  decorato  da  arcatelle,  ma  senza 
figure  di  santi.  Nella  lastra  d'argento  infe- 
riore v'è  il  marchio  degli  orafi,  due  chiavi 
in  palo  entro  uno  scudetto.  Le  figure  ma- 
schili dei  santi,  allungate,  sottili,  con  piccole 
teste,  sembrano  influenzate  dall'arte  francese 
ma  non  così  quelle  delle  sante  ed  i  simboli 
degli  Evangelisti,  sebbene  non  possa  pensarsi 
a  due  diverse  mani.  L'epigrafia  è  quella  co- 
mune della  seconda  metà  del  XIII  secolo,  ma 
le  lettere  disposte  verticalmente,  in  modo  ar- 
caico. Appena  il  francescano  Girolamo  Masci, 
già  ministro  generale  dell'ordine,  fu  eletto 
papa  col  nome  di  Niccolò  IV,  inviò  il  13 
Maggio  1288  una  bolla  diretta  al  Custode 
del  Sacro  Convento  offrendo  alla  Basilica 
paramenti  pontificali  in  seta  di  vario  colore, 
danaro,  vasi  d'argento  ed  altri  oggetti  pre- 
ziosi, descritti  in  una  cedola  unita  alla 
bolla.  E  forse  fin  d'allora  inviò  questo  raro 
cimelio  dell'oreficeria  romana  del  duecento. 
Oggi  il  reliquiario  contiene  un  frammento 
della  colonna  di  porfido  della  flagellazione, 
reliquie  dei  Santi  Cosma  e  Damiano,  di 
Sant'Ireneo,  varie  capselle  d'argento,  ed 
una  teca  a  due  ordini  decorati  da  arca- 
telle in  filigrana  e  sormontate  da  un  cupo- 
lino, opera  veneziana. 

Simile  a  questo  per  forma,  ma  più  tardo  è 
il  reliquiario  di  Santa  Orsola  [pag.  423-25), 
non  descritto  da  alcuno  degli  antichi  inven- 
tari, che  solo  menzionano  il  capo  di  una 
delle  undicimila  vergini  compagne  di  Santa 
Orsola.  Numerosi  documenti  ci  parlano 
delle  reliquie  portate  in  Assisi  da  Colonia 
nel  1317  ma  nessuno  ricorda  il  cofanetto 
ove  sono  contenute.  Nella  parte  anteriore 
del  coperchio  v'è  un  disco  di  vetro  con 
le  Stimmate  di  San  Francesco  graffito  su 
oro    a    fondo    nero    con    tracce    di   minio 


nel  serafino,  opera  di  un  maestro  che  s'è 
inspirato  ad  un  soggetto  analogo  di  un 
segviace  di  Pietro  Lorenzetti  dipinto  nel  tran- 
setto sinistro  della  chiesa  inferiore  di  San 
Francesco.  Il  Cennini  dedica  un  capitolo 
a  questa  vaga,  gentile  e  pellegrina  maniera 
di  lavorare  in  vetro  e  la  chiama  "  opera 
musiva  o  vuoi  greca  per  adornamento  di 
reliquie  „.  E  nellUmbria  ne  abbiamo  esempi 
numerosi,  tutti  del  trecento  e  tutti  in  reli- 
quiari. E  probabile  che  questa  umetta 
alquanto  rozza,  con  tre  bifore  gotiche  a 
giorno  nella  faccia  anteriore,  e  cristalli  e 
pietre  incastonate  nel  coperchio,  fosse  ese- 
guita verso  la  metà  del  XIV  secolo  da  un 
orafo  locale,  che  avrà  affidato  ad  un  pittore 
senese,  non  esente  da  influenze  giottesche, 
di  quelli  occupati  nelle  decorazioni  della 
Basilica,  l'incarico  di  graffire  le  Stimmate 
nel  disco  di  vetro. 

Nel  fondo  di  questa  cassetta,  vi  sono 
applicate ,  per  rafforzarlo ,  alcuni  fram- 
menti di  un  prezioso  cofanetto  limosino.  In 
queste  placche  di  rame  smaltato  {pag.  424). 
luna  lunga  cm.  21  e  l'altra  18,  sono 
rappresentate  storie  dei  Magi.  Nella  prima, 
a  sinistra,  Erode  seduto  in  trono,  con  lo 
scettro  gigliato,  in  atto  di  congedare  i  Magi 
dopo  aver  loro  indicato  che  il  re  dei  Giudei 
era  nato  a  Bethlem;  segue  la  sfilata  dei  re 
a  cavallo  che  si  recano  in  cerca  del  Messia. 
Nell'altra  placca,  ove  nel  centro  è  il  foro 
della  serratura,  i  Magi  recano  doni  :  la 
Vergine  coronata  e  scettrata  sostiene  il 
Bambino  che  tende  la  mano  al  più  vecchio 
dei  re,  Melchior  (bilia  lunga  barba  con 
un  ginocchio  a  terra,  in  atto  di  offrire 
l'oro;  Gaspar,  giovane  imberbe,  attende 
con  l'incenso  ;  con  lui  conversa  Balthazar 
barbuto    recante    la   mirra,    e    presso    loro 
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sono  i  cavalli.  Tutto  il  fondo  ornato  a 
racemi  è  coperto  di  smalto  azzurro,  solo 
i  cuscini  del  trono  della  Vergine  e  di  Erode 
sono  verdi,  le  figure  e  gli  ornati  in  rame 
dorato  e  graffito.  Certo  questi  frammenti 
appartengono  ad  un  cofanetto  uscito  dalle 
officine  di  Limoges.  La  Vergine  in  maestà, 
le  forme  arcaiche  dei  troni,  il  semplice 
drappeggio  degli  abiti,  le  figure  senza  lo 
hanchement  caratteristico  della  fine  del 
XIII  secolo,  il  fondo  decorato  a  racemi  per 
non  ricoprire  larghi  spazi  di  smalto  che  è 
di  colore  opaco,  ci  fanno  ritenere  che  questo 
lavoro  debba  datarsi  alla  metà  circa  del 
duecento. 

Il  più  bel  reliquiario  francese  del  tesoro  di 
Assisi  è  certamente  quello  della  Veste  incon- 
sutile  di  Gesù  Cristo,  {pag.  426-427)  ricor- 
dato nell'inventario  del  1338  e  così  descritto 
in  quello  del  1370;  "  Tabernacolo  grande 
di  argento  dorato  nel  quale  sono  le  im- 
magini del  Salvatore,  di  Santo  Francesco 
e  Santa  Chiara  con  tre  monache  ai  loro 
piedi;  e  che  inviò  donna  Giovanna  regina, 
moglie  del  fu  Filippo  re  di  Francia,  per 
mezzo  di  frate  Guglielmo  nostro  generale. 
Vi  sono  reliquie  del  santissimo  legno  della 
croce,  della  colonna  dove  Cristo  fu  legato, 
della  corda  con  la  quale  fu  legato,  e  molte 
altre  santissime  reliquie  „.  Nel  primo  in- 
ventario del  1338  non  è  ricordata  la  regina 
di  Francia  ma  solo  frate  Guglielmo  che 
lo  portò  in  Assisi,  e  v'è  descritta  anche 
la  base  "  col  piede  sopra  quattro  baboini  „. 
Questo  fra  Guglielmo  non  può  essere  che 
il  Farinier,  già  provinciale  di  Aquitania, 
ed  eletto  generale  dell'Ordine  dal  Capitolo 
tenuto  a  Verona  nel  1348,  ma  siccome  il 
prezioso  oggetto  è  già  inventariato  nel  1338, 
dobbiamo  dedurne  che  Guglielmo  Farinier 


lo  portasse  in  Assisi  d'ordine  della  regina 
di  Francia  prima  di  essere  nominato  capo 
e  che  la  qualifica  di  generale  dei  Minori, 
fu  aggiunta  dopo,  presso  il  suo  nome,  nel 
primo  inventario.  Quanto  alla  donatrice, 
due  sono  le  regine  di  Francia  di  nome 
Giovanna  e  spose  di  un  re  Filippo,  una 
morta  nel  1304,  dieci  anni  prima  del  marito 
Filippo  IV  il  Bello,  e  l'altra  Giovanna  di 
Borgogna  sposa  di  Filippo  V  il  Lungo,  re 
di  Francia,  rimasta  vedova  nel  1322  e  morta 
nel  1325.  Già  il  P.  Marinangeli  dimostrò 
che  trattasi  di  quest'ultima  Giovanna,  e, 
come  negli  inventari  è  designata  vedova, 
il  dono  fu  certo  inviato  ad  Assisi  fra  il 
1322-1325,  insieme  ad  una  statuetta  d'ar- 
gento, ad  un  tabernacolo  pure  dargento 
con  l'immagine  di  San  Francesco  sostenente 
un  piccolo  reliquiario  di  cristallo,  ora  per- 
duti, e  ad  una  bibbia  appartenuta  a  San 
Lvulovico  di  Tolosa,  della  quale  parleremo 
in   seguito. 

Le  nitide  riproduzioni  qui  unite  ren- 
dono superflua  una  descrizione.  L' orefi- 
ceria francese  del  duecento  si  applica  a 
traduri-e  in  piccole  proporzioni  le  grandi 
composizioni  dell'architettura  gotica,  ani- 
mandole talora  con  statuine,  ma  la  scul- 
tura è  sempre  subordinata  alla  concezione 
architettonica:  solo  nel  trecento  l'imita- 
zione delle  cattedrali  cede  il  posto  a  quella 
della  statuaria  che  a  poco  a  poco  diviene 
preponderante  in  questi  preziosi  oggetti. 
Nel  nostro  trittico  di  argento  l'architettura 
serve  poco  più  che  come  fondo  e  cornice 
alle  statuette  a  tutto  tondo,  e  la  scultura 
già  tende  ad  acquistare  il  predominio.  Le 
linee  architettoniche  sono  pure  ed  eleganti,  i 
baboini  e  le  gargouilles  di  tipo  schietta- 
mente  francese,   le  statuette   di   belle    pro- 
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porzioni,  mosse  con  vivacità,  e  con  partiti 
di  pieghe  mirabilmente  naturali  e  sobrie  ; 
la  Santa  Chiara  e  il  San  Francesco  mostrano 
un  hanchement  di  manierismo  lezioso,  e 
le  tre  francescane  genuflesse  (sono  terziarie 
della  Casa  di  Francia  ?)  reclinano  la  testa 
all'indietro  con  posa  affettata.  Un  vero  gio- 
iello dell'oreficeria  francese,  anzi  possiamo 
dire  parigina,  dei   primordi    del    trecento. 

Il  rovescio  del  reliquiario  {pag.  427)  era 
destinato  a  ricevere  un  grande  smalto  tran- 
slvicido  ;  vi  vediamo  rappresentati,  in  una 
lastra  di  argento  tricuspidata,  il  Redentore 
in  maestà,  la  destra  alzata  per  benedire, 
la  sinistra  su  un  globo,  ed  ai  suoi  lati  due 
angeli  col  turibolo.  Nella  grande  lastra 
inferiore,  la  Vergine  stesa  in  un  letto.  San 
Giuseppe  assiso  ai  suoi  piedi,  il  Bambino 
in  un'alta  mangiatoia  fra  l'asino  e  il  bue; 
dall'alto  pende  una  lampada  e  si  dipartono 
due  cortine  che  incorniciano  la  scena. 
Purtroppo  questa  figurazione  non  fu  mai 
coperta  di  smalto,  che  ci  avrebbe  fornito 
il  più  cospicuo  ed  antico  esempio  di  smalto 
translucido  francese;  e  che  fosse  destinato 
a  riceverlo,  ce  ne  assicura  la  sobria  buli- 
natura e,  sopratutto,  il  fondo  preparato 
appositamente  a  tratteggio  per  sostenere  lo 
smalto.  Riteniamo  che  questa  lastra  sia 
d'altra  mano  e  più  arcaicizzante  di  quella 
dell'orafo  che  intagliò  le  statuette  della 
fronte,  e  ciò  per  le  proporzioni  delle  figure 
allungate  con  piccole  teste  e  il  modo  sì 
diverso  di  piegare  le  stoffe. 

Lavoro  francese  della  seconda  metà  del 
XIV  secolo  è  il  reliquiario  {pag.  429)  ove  a 
lettere  smaltate  è  scritto  DE  CAPILLIS  SANTE 
CATERINE,  composto  di  un  cilindro  di  cri- 
stallo con  coronamento  d'argento  e  perle, 
sostenuto  da  un  fusto  tortile  con  nodo  or- 


nato da  foglie,  e  una  base  a  cassetta  di 
avorio  e  argento  su  quatti'o  baboini.  È 
ricordato  negli  inventari  del  1430  e  1473 
fra  le  reliquie  inviate  dal  Magnifico  don 
Tommaso  Orsini  conte  di  Manuppcllo  ;  non 
essendo  ancora  insignito  del  titolo  cardi- 
nalizio che  l'Orsini  conseguì  nel  1381,  e 
non  essendo  questo  oggetto  elencato  nel- 
l'inventario del  1370,  ne  consegue  che 
questo  dono  fu  inviato  fra  il  1370  e  il  1381. 
Anche  il  reliquiario  oggi  detto  di  San 
Giacomo  (pag.  422)  è  forse  da  ascriversi  al- 
l'oreficeria francese:  presenta  la  consueta 
forma  di  un  tempietto  gotico  esagonale  in 
bronzo  dorato  con  guglie  di  argento,  a 
piede  con  nodo  ;  entro  l'edicola  è  racchiusa 
una  teca  cilindrica  con  sportello  arcuato 
dove  a  sbalzo  e  cesello  è  rappresentato 
il  Crocifisso  fra  la  Vergine  e  San  Giovanni 
e,  sotto,  Cristo  battuto  alla  colonna.  Queste 
figurazioni  non  hanno  rapporto  con  la 
reliquia  che  ora  vi  si  venera,  il  capo  di 
San  Giacomo,  ma  si  adattano  ad  una  teca 
destinata  a  reliquie  di  Nostro  Signore.  Già 
nell'inventario  del  1338  al  n.  32  è  cenno 
di  "  un  ciborio  con  pisside  d'argento  pieno 
di  reliquie  donato  da  Fra  Bonaventura 
ministro  generale  dell'Ordine  „.  Negli  inven- 
tari successivi  le  reliquie  sono  anche  elen- 
cate :  il  panno  dove  cadde  il  sangue  di 
Cristo  al  tempo  della  sua  Passione,  la  tunica 
inconsutile,  la  mensa  della  santa  Cena,  ecc. 
Fra  l'altro  v'era  probabilmente  il  fram- 
mento di  porfido  della  colonna  della  fla- 
gellazione, ora  in  altro  reliquiario.  Ciò 
spiegherebbe  i  soggetti  rajipresentati  nella 
pisside  o  teca,  ma  contro  tale  identificazione 
osta  la  data  del  tabernacolo  che  sembra 
alquanto  posteriore  alla  morte  di  fra  Bona- 
ventura avvenuta   nel   1274.   Lo  riteniamo 
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opera  francese  per  la  purezza  delle  liuee 
architettoniche,  lo  stile  delle  figurine  dello 
sportello  e  il  disegno  geometrico  del  nodo. 
Accenneremo  soltanto  alle  trombette  d'a- 
vorio e  alle  bacchette  di  San  Francesco, 
reliquie  racchiuse  in  un'urnetta  moderna 
di  ebano,  e  di  cui  non  potemmo  procu- 
rarci la  fotografia.  Nell'inventario  del  1370 
sono  così  descritte  :  "  Corno  di  avorio  di 
San  Francesco  ornato  di  tre  anelli  di  argento 
dorato,  e  inoltre  due  bastoncelli,  il  mag- 
giore lungo  un  palmo,   ornati  da  capo  con 


anelli  di  puro  argento  e  tutti  insieme  ap- 
pesi a  cinque  catenelle  argentee,  in  cima 
alle  quali  vi  è  un  grande  anello  del  peso 
di  oltre  un'oncia.  La  scritta  che  è  nel  corno 
dice  :  "  con  questa  campana  San  Francesco 
chiamava  il  popolo  alla  predica,  e,  battendo 
con  questi  bastoncelli,  imponeva  silenzio  ... 
Questa  iscrizione  vi  si  legge  ancora,  e  ve 
anche  il  nome  dell'orafo  che  adornò  questi 
oggetti  verso  la  metà  del  XIV  secolo  : 
lOVANNES  NICOLVTI  DE  SENIS  ME  FECIT  ASISIO. 
Più  che  per    l'arte,    queste    reliquie    sono 
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interessanti  perchè  ci  fanno  sapere  in  qual 
modo  il  Santo  cominciasse  le  sne  prediche  : 
prima  suonava  il  corno,  donatogli  dal  Sol- 
dano  di  Egitto,  per  radunare  attorno  a  sé 
i  fedeli,  poi,  battendo  insieme  i  baston- 
celli, che  ancora  danno  un  suono  secco  e 
percettibile  a  distanza,  imponeva  loro  il 
silenzio. 

Il  reliquiario   di  San  Bìa<s,ìo  (pag.  431)  è 
descritto  la  prima  volta  nell'inventario  del 


1430  :  "  inoltre  un  tabernacolo  piccolo  di 
argento  dorato  nel  quale  c'è  un  cristallo 
col  dito  del  beato  Biagio;  e  detto  taber- 
nacolo manca  del  piede  e  nel  pomo  e'  è 
scritto  DIGITVS  BEATI  BLASII  „.  Stessa  descri- 
zione in  quello  del  1473,  ma  non  si  parla 
più  della  base  mancante  che  già  v'era  stata 
rimessa.  Oggi  dentro  l'edicola  v'è  racchiuso 
un  dente.  La  scritta  a  smalto  nero  su  fondo 
giallo  dorato,    v'è    ripetuta    due    volte    at- 
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torno  al  nodo,  la  palla  che  sormonta  il 
reliquiario  come  pure  le  foglie  quadribo- 
late  dalla  base  sono  dipinte  a  smalto,  certo 
posteriore  all'edicoletta  che  è  della  fine  del 
XIV  secolo.  Sotto  il  piede  v'è  una  marca 
di  argentiere  :  una  linea  seghettata  lunga 
circa  un   centimetro. 

Un  piccolo  reliquiario  d'argento  (pag.429) 
contenente  entro  una  mandorla  incorniciata 
d'argento  e  chiusa  da  cristalli  una  Spina 
della  corona  di  Cristo,  con  minuscoli  nielli 
nel  nodo,  è  opera  dei  primordi  del  quat- 
trocento, come  mostra  anche  la  forma  delle 
lettere  incise  attorno  al  piede:  >J(  SPINA:  DE: 
SACRO  :  STA  :  CORONA  :  DOMINI.  Non  v'è  me- 
moria di  questo  piccolo  oggetto  negli  an- 
tichi inventari,  che  ricordano  invece  una 
Spina  racchiusa  entro  ricco  tabernacolo  a 
colonne  inviato  da  San  Luigi  re  di  Francia, 
e  che  più  non  esiste. 

Altro  reliquiario  a  tempietto  col  braccio  di 
San  Feliciano  e  la  palma  di  San  Giuseppe 
(pag.429)  con  le  sigle  di  Gesù  e  di  Maria  incise 
nei  dischi  del  nodo  e  smalti  ornamentali  nel 
fusto,  è  opera  della  seconda  metà  del  quat- 
trocento, forse  di  artisti  locali,  e  non  è  ricor- 
dato negli  inventari;  così  pure  nulla  sappiamo 
dell'altra  edicoletta  simile,  detta  di  San 
Fortunato,  {pag.429)  con  fusto  di  cristalli  di 
rocca  ed  ambra,  e  la  sigla  di  San  Bernar- 
dino nel  nodo:  il  piede,  rifatto  nel  1562, 
reca  il  nome  di  Plautilla  dei  Conti  da  Fo- 
ligno ;  e  di  quello  trecentesco  dell'Osso  di 
San  Sebastiano  (pag.433)  c<m  elegante  piede 
d'argento  ed  edicoletta  di  rame  dorato 
terminata   a  cono. 

Pure  della  fine  del  quattrocento  è  il 
reliquiario  De  lapide  sejudcri  Xrisli  et  De 
columna  Jlagellatioiiis  Xristi  {pag.  4,33)  ove 
in    alto    si    legee  :    TV  NOS  AB  HOSTE  DEFENDE 


MALIGNO.  La  cupoletta  baccellata,  è  dipinta 
a  smalto  bianco,  verde  e  oro,  e  nel  nodo 
vari  dischi  con  la  Vergine,  la  Pietà  e  i 
Santi  Giovanni,  Bartolomeo,  Pietro  e  Gia- 
como, su  fondo  di  smalto  azzurro  opaco 
e  rosette:   probabilmente  è   opera   locale. 

Abbiamo  già  ricordato  un  tabernacolo 
descritto  fin  dal  1338,  con  piede  d'argento 
dorato  e  vari  smalti  e  quattro  colonnette 
nel  ciborio,  inviato  da  San  Luigi  di  Francia 
con  una  Spina  della  corona  di  Cristo  :  oggi 
il  tesoro  di  Assisi  non  lo  possiede  più, 
ma  probabilmente  nel  Cinquecento  lo  sostituì 
con  quello  attuale  {pag.  433)  che  ha  un 
edicola  formata  da  quattro  colonnette  di 
laspilazzuli  e  cupoletta  sormontata  da  una 
croce  di  cristallo  di  rocca,  e  dello  stesso 
cristallo  il  nodo  e  la  base,  con  fini  ceselli 
e  pitture  a  smalto  bianco  e  oro,  e  varie  pietre 
incastonate,  elegante  lavoro  che  ricorda  l'arte 
di   Benvenuto   Cellini. 

Circa  dello  stesso  tempo  è  il  reliquiario 
d'argento  {pag.433)  con  il  cingolo  e  i  capelli 
della  Vergine,  pure  a  forma  di  tempietto 
con  cupolino   e   colonne  scanalate. 

Un  grazioso  cofanetto  d'argento  e  vetro 
{pag.434)  sostenuto  da  quattro  aquile  e  con 
due  figurine  d'oranti  nel  coperchio,  rac- 
chiude reliquie  di  San  Stanislao,  canoniz- 
zato nella  basilica  francescana  il  1254.  Il 
nome  e  lo  stemma  del  donatore  figu- 
rano in  una  placca  applicata  al  coperchio: 
MART.  SZISKOWSKI  EPIS.  CRACOVI.  DUZ  SEVERIE, 
e  pixò  ritenersi  un  prodotto  dell'oreficeria 
tedesca  del  tardo  cinquecento.  Tedesco  e 
circa  dello  stesso  tempo  è  il  reliquiario  dei 
sandali  di  San  Francesco  {pag.  435)  ricor- 
dato la  prima  volta  in  un  inventario  del 
1626:  "  Una  cassetta  d'argento  dorata  con 
il  piede   d'ebano  intarsiato  d'argento   indo- 
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rato  e  smaltato  con  due  Angeli  d'argento 
indorati  che  tengono  un  padiglione  e  due 
torcie  d'argento  in  mano,  ove  sta  un  paro 
di  scarpini  del  P.  S.  Francesco,  di  feltro 
o  lana  fatti  dalla  martire  Santa  Chiara  di 
color  bigio,  ai  cpiali  d'ambedue  le  parti 
manca  una  buona  quantità  ,,.  Dietro  il  reli- 
quiario v'è  scritto:  Agnes  coniitissa  Frisia 
Orientalis:  Gunclakenis  Barn  a  Licìitcustciu 
et  Nicolburg.  Sotto  i  loro  stemmi  la  data 
1613.  Questa  data  non  corrisponde  allo 
stile  del  reliquiario  e  può  ritenersi  che 
l'iscrizione,  in  una  placca  d'argento,  fosse 
applicata  più  tardi,  o  quando  fu  rifatta 
la  base. 


Erra  il  Papini  riportando  all'anno  1319 
il  dono  del  Velo  della  Madonna  offerto  al 
Tesoro  da  Tomaso  Orsini.  Sì  insigne  reli- 
quia non  sarebbe  eerto  sfuggita  agli  inven- 
tari del  1338  e  1370,  mentre  la  prima 
menzione  l'abitiamo  in  (juello  del  1430 
insieme  ad  altri  doni,  fra  cui  il  reliquiario 
di  Santa  Caterina,  inviati  dal  conte  Tomaso 
Orsini  di  Manupjiello,  prima  di  essere  eletto 
cardinale  (1381),  e  la  data  va  dunque  cor- 
retta in  1379.  Il  Velo  era  allora  lacchiuso 
in  una  cassetta  d'argento  dorato  con  let- 
tere smaltate  nel  coperchio  ;  il  reliquiario 
attuale  {i>ag.43(>)  fu  fallo  fare  dal  Cardinale 
Alessandro  Perelti  di  Montalto,  il  cui  stemma 
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è  scolpito  sulla  base.  Già  nel  1603  la  Gran- 
duchessa di  Toscana  aveva  proposto  di  fare 
a  sue  spese  la  custodia  del  \  elo,  ma  la 
projjosta  rimase  senza  effetto  ;  ma  ranno  se- 
guente il  Capitolo  della  Basilica  concedeva  a 
Donna  Camilla  Peretti  la  cappella  di  San  Gio- 
vanni Battista  per  collocarvi  la  preziosa  reli- 
cjuia,  e  lo  stile  ancora  sobrio  della  custodia  di 
argento  risponde  esattamente  a  questa  data. 
Poco  dopo,  nel  1607,  Tarchitetto  perugino 
Valentino  Martelli  dava  il  disegno  della  pic- 
cola loggia,  da  costruirsi  a  sinistra  della  fac- 
ciata superiore  della  Basilica,  per  mostrare  al 
pubblico  il  lunedì  di  Pentecoste  il  santo  Velo. 
Tutti  gl'inventari  ricordano  fra  le  reli- 
quie la  "  Benedizione  che  diede  Santo 
Francesco  a  frate  Leone  suo  compagno 
scritta  di  mano  di  quello  stesso  santo  Padre  „. 
Nel  1473  l'autografo  del  Santo  si  conser- 
vava in  un  tabernacolo  d'argento,  sostituito 
un  secolo  dopo  da  quello  attuale,  (pag.437) 
con  la  pergamena  al  centro  e  le  statue  di 
San  Francesco  e  di  frate  Leone  ai  lati,  entro 
nicchie,  con  una  ricca  trabeazione  e  il  piede 
nella  forma  consueta  ai  candelieri  d'altare. 


Fra  i  numerosi  reliquiari  del  tesoro  di 
cui  non  si  è  fatto  cenno,  merita  di  essere 
ricordati)  il  cofanetto,  già  del  cappuccio  di 
San  Francesco,  (pag.439)  rivestito  di  seta 
e  lama  d'argento  con  graziose  applicazioni 
di  ricami  d'oro  e  di  coralli,  e,  ultimo  per 
data,  quello  settecentesco  di  Sant'Antonio 
da  Padova  (jxig.  131)  con  il  tabernacolo  sor- 
retto da  tre  putti  ed  eleganti  lavori  a 
sbalzo  e  cesello.  Riproduciamo  anche  due 
statuette  in  bronzo  dorato  (p(ig.  440)  rap- 
presentanti due  angeli  genuflessi,  prove- 
nienti forse  da  un  reliquiario  del  principio 
del  trecento,  e  quello  a  tempietto  quadran- 
golare in  rame  dorato,  con  nodo  e  piede 
polilobato,  rozzo  lavoro  del  XV  secolo,  da 
poco  entrato  a  far  parte  del  tesoro,  e  in- 
fine una  cassetta  medioevale  {pug.  440)  in 
legno  dipinto,  decorata  da  formelle  di  .stemmi 
incavati  e  che  forse  può  identificarsi  con 
quella  ricordata  nell'inventario  del  1370: 
"  Inoltre  una  cassa  di  legno  dipinta  nella 
quale  sono  i  sandali  che  portò  il  beato 
Francesco  dopo  che  ebbe  le  sacre  stimmate  „. 

(al  prossimo   numero).  UMBERTO    GNOLI. 
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PAGINE  DI  STORIA  DELLA  NOSTRA  ARTE  NAVALE. 
I.  -  NAVI    DEI    TEMPI    D'ANDREA    DORIA. 


Accanto  a  tale  titolo  quasi  spontanea  sa- 
rebbe una  premessa  di  carattere  interro- 
gativo :  esiste  anzitutto  una  storia  della  nostra 
arte  navale?  e,  se  esiste,  è  giustamente  valu- 
tata nei  riguardi  della  storia  in  genere  ed,  in 
particolare,  in  quelli  della  storia  dell'arte? 
Fino  a  qual  punto,  anche  se  naturalmente 
qualcosa  si  deve  ignorare  dei  fatti  nostri,  si 
dimentica  la  singolare  povertà  del  comune 
corredo  di   notizie   sul  nostro    passato    ma- 


Ma  siccome  interrogare  sembra  in  questo 
caso  rivelare  un  dubbio,  meglio  procedere 
per  affermazioni.  Anzitutto  per  ricordare 
che,  se  è  evidente  che  di  nozioni  ogni 
giorno  più  sicure  varie  ed  estese  s'arric- 
chisce la  nostra  cultura  storica  ed  estetica; 
se  è  chiaro  che  d'elementi  sempre  più  vitali 
si  alimenta  l'educazione  o,  meglio,  la  rie- 
ducazione del  nostro  gusto,  e  della  stessa 
nostra  coscienza  nazionale,  qualche  dovere 
v'è  ancora  da  compiere. 
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Tra  questi  lo  studio,  meglio  direi  l'amore, 
per  la  nostra  arte  navale.  Né  sembra  neces- 
sario definirla.  Come  anche  dallo  studio  del 
libro,  del  costume,  dell'ambiente,  della  sup- 
pellettile, balza  evidente  che  il  concetto  del- 
l'arte è  si  esteso  da  confondersi  col  con- 
cetto stesso  della  vita  ;  come  ricerchiamo  e 
ritroviamo  motivi  di  bellezza  in  ogni  campo 
e  tradizione  della  nostra  attività  ;  così  non 
dimentichiamo  che,  se  l'arte,  nella  sua  com- 
plessa visione,  può  comprendere  il  Parte- 
none come  una  silografia,  un  pizzo  come 
una  fortezza  del  Sangallo,  logicamente  non 
può  lasciar  da  parie  tutto  quanto  testimonia 
il  nostro  passato  navale,  ricco  sovente  di 
suggestivi  elementi  di  bellezza,  dove  la 
poesia  del  passato  sembra  confondersi  colla 
poesia  stessa  del  mare. 

Premesse  del  resto  ovvie  queste  ;  le  quali 
portano  ad  una  non  meno  ovvia  conclu- 
sione. Come  in  ogni  campo  dell'arte,  in 
ogni  suo  aspetto  od  età,  abbiamo,  attra- 
verso elementi  storici  tecnici  o  stilistici, 
imparato  a  conoscere  e  distinguere,  cioè 
ancora  a  sapere  ed  amare  ;  così  non  teniamo 
chiusi  gli  occhi  davanti  alla  visione  offerta 
da  questo  singolare  aspetto  del  nostro  pas- 
sato. Si  chiami  architettura,  archeologia 
navale,  come  si  vuole  :  titoli  forse  troppo 
aridi  ad  una  materia  che  certo  non  lo  è; 
argomento  d'indagini  per  soli  intenditori 
speciali.  Ma  non  se  ne  disconosca  il  va- 
lore positivo  per  una  maggior  conoscenza 
della  nostra   vita   e   della  stessa  nostra  arte. 

Le  espressioni  più  dirette  a  tangibili  sono, 
è  vero,  scomparse  ;  si  potrebbe  dire  dile- 
guate nei  flutti.  Rare  e  disperse  le  testi- 
monianze più  vive.  Singolare  vicenda  la 
quale  ha  concesso  piuttosto  la  conserva- 
zione   d'una   piroga    preistorica    che    d'un 


vascello  dell'Invincibile  Armata.  Più  sin- 
golare, se  si  pensa  che  la  vita  d'un  incu- 
nabulo ha  saputo  essere  ben  più  tenace  di 
quella  delle  galeazze  che  a  Lepanto  pote- 
vano mutare  l'aspetto  politico  d'un'epoca. 
Singolarissima  poi,  se  si  confessa  che  si 
può  sapere  e  parlare  di  mastabe  o  di  vetri 
fenici;  delineare  elementi  architettonici 
d'ogni  epoca;  distinguere  e  classificare  maio- 
liche o  ferri  da  cialde;  e  sapere  poco,  o 
ben  vagamente,  di  galeazze  venete,  di  dro- 
moni  bizantini,  di  sciabecchi  barbareschi  o 
di   caracche  genovesi. 

Pure  a  simile  terminologia,  la  quale  non 
è  certo  quella  di  più  irta  apparenza,  cor- 
rispondono elementi  ben  caratteristici  di 
epoche  e  tradizioni  degni  della  nostra  at- 
tenzione. Si  può,  è  vero,  concedere  che 
tale  attezione  sia  stata  sviata  dal  logico 
evolversi  dell'arte  navale,  onde  gli  elementi 
costitutivi  di  essa  hanno  gradatamente  per- 
duto importanza  e  valore,  fino  ad  essere 
del  tutto  annullati.  Solo  un  intenditore  può, 
ad  esempio,  trovare  nella  nitida  raffigura- 
zione di  nave  oneraria  romana  del  "  bas- 
sorilievo portuense  „  precisi  particolari 
d'attrezzatura  che,  rimasti  per  epoche,  con- 
servano perfino  i  nostri  navicelli;  o  soprav- 
vivenza d'elementi  marinari  dei  tempi  di 
Settimio  Severo,  degni  d'interessare  non  solo 
l'indagine  archeologica.  Con  tutto  ciò  lo 
studio  della  casa  pompeiana  o  di  un  fron- 
tone berniniano  può,  non  esser  tema  solo 
d'esercitazioni  accademiche,  ma  fornire  an- 
cora elementi  vitali  all'architettura.  Un 
onesto  pittore  d'avanguardia  può  benissimo 
conoscere  o,  magari,  mettersi  d'accordo 
con  fra  Margaritone  ;  come  un  coccio  smal- 
tato od  un'  edizione  bodoniana  possono 
ben  direttamente  influire   sul   nostro  gusto. 
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Mentre,  è  facile  concederlo,  il  saper  far  il 
rilievo  d'una  trireme  non  può  servir  certo 
air  odierno  costruttore  d'un  "  caccia  „  o 
d'un   "  cargo-boat  „. 

Eppure,  al  di  là  della  logica  curiosità 
per  il  passato,  sta  la  sana  verità  d'una  rela- 
zione molto  diretta  fra  quanto  si  sa  e  quanto 
si  crea,  fra  quanto  s'è  stati  e  quanto  si  è; 
sì  che  il  legame  che  la  cultura  stringe  fra  i 
secoli,  va  ben  diversamente  inteso  che  come 
tema  d'esercitazioni  erudite.  È,  per  non  di- 
vagare oltre,  la  stessa  ragione  che  deve  per- 
metterci di  capire  e  sapere  di  più  di  tutto 
quanto  può  testimoniare  non  essere  quel 
"  mare  nostrum  „  pura  espressione  retorica. 

Se  la  l  ictory  nelsoniana  può  altrove 
troneggiare  colla  sua  tozza  mole  storica 
a  testimonianza  d'una  grande  epoca,  non 
sarà  certo  necessario  vengano  allineate 
negli  angoli  dei  nostri  arsenali  le  carcasse 
delle  navi  sclassificate.  Lasciamo  pur  siano 
scomparse  le  mezze  galere  che  il  D'Azeglio, 
eira  un  secolo  fa,  si  vantava  d'aver  ancora 
visto  -  reliquie  degli  ultimi  tempi  della 
Repubblica  -  in  un  angolo  della  Darsena 
di  Genova.  Lasciamo  pure  vadano  gradata- 
mente smantellandosi  nei  nostri  cantieri, 
colle  corvette  del  '66,  tutte  le  reliquie  più 
decrepite  che  storiche  della  nostra  marina. 
Non  meravigliamoci  neppure  se  il  mondo 
degli  archeologi,  messo  a  rumore  una  decina 
d'anni  fa  per  la  scoperta  d'uno  scafo  romano 
quasi  intatto  sulle  coste  di  Tunisi,  abbia 
preferito  sfasciare  questo  e  buttar  un  esempio 
certo  unico  di  nave  classica,  per  cavar  fuori 
qualcuna  dalle  statue  di  marmo  e  bronzo 
che  conteneva,  di  cui  ogni  museo  possiede 
copie  a  sazietà.  Ma  non  dimentichiamo  che 
qualcosa  è  in  nostro  potere,  anzi  in  nostro 
dovere,   fare. 


Inutili  confronti  col  superbo  Museo  della 
Marina  britannica;  o  colle  sapienti  e  quasi 
complete  collezioni  del  Louvre,  dove  c'è 
tanto  di  derivazione  o  pertinenza  nostra, 
da  potere,  a  seconda  dei  gusti,  esaltarsi  o 
riflettere.  Come  inutile  citare  le  colle- 
zioni olandesi  o  scandinave,  o  le  sale  sto- 
riche dell'Arsenale  di  Tolone.  In  tema  di 
vieti  confronti,  superfluo  citare  quanto 
altrove  si  sa  fare  sull'argomento:  esaltare 
il  culto  inglese  per  le  vecchie  navi,  entrato 
nella  cultura  e  nel  gusto  comune,  da  esser 
tema  inesauribile  di  motivi  decorativi;  e  da 
permettere  ad  un  gruppo  distinto  di  pittori 
di  marina  d'animare  ariosi  orizzonti,  dove 
veleggiano  sapienti  ricostruzioni  della  po- 
tenza secolare  di  una  gente  forte,  anche 
perchè  conservatrice;  mentre  dai  soffitti  pen- 
dono religiosamente  simbolici  modelli  d'an- 
tiche navi.  Ed  anche  di  nostri  navi,  pur 
troppo:  non  tutti  i  caratteristici  ex  voto  mari- 
nari dei  nostri  santuari  di  Riviera  hanno 
fatto  la  fine  imposta  nel  1581  da  un  visita- 
tore apostolico  ai  trofei  ed  alle  navi  votive 
della  chiesa  della  Maddalena  presso  il  ponte 
sull'Etitella,  a  Chiavari:  un  bel  fascio  da 
ardere  perchè  "  poco  dicevoli  alla  maestà 
del  luogo  „.  Lo  sa  chi  oggi,  cercando  in- 
vano, s'accorge  di  quanto,  anche  negli  ul- 
timi  anni,   è  andato  disperso. 

Ma  non  sarà  mai  inutile  ripetere:  ricor- 
diamoci meglio  dei  fatti  nostri.  Abbiamo 
un  passato  più  che  rispettabile;  un  passato 
che,  senza  enfasi,  si  potrebbe  dire  anche 
grande.  Restano  reliquie,  cimeli,  raffigu- 
razioni sufficienti  per  rivelarcelo  un  po' 
meglio.  Sufficienti  anche  perchè  l'indagine 
e  l'amore  per  esso,  si  concreti  in  qualcosa 
di  più  positivo,  che  potrebbe  essere  anciie 
un  Museo  navale. 
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due  d'altezza.  Per  di  più,  fra  il  1579  e 
l'83  si  vedono  le  commissioni  ed  i  paga- 
menti che  lo  stesso  Lazzaro  Calvi  e  Luca 
Cambiaso  ricevevano  per  "  dei  disegni  delle 
tappezzerie  dell'armata  „  ;  tappezzerie  desti- 
nate ad  ornare  la  Sala  detta  d'Enea  nel 
palazzo.  Mentre  resta  testimonianza  che 
tali  disegni  furono  mandati  ad  Anversa  agli 
arazzieri  Cristiano  de  Vois  e  Francesco 
Lendrich.  Disegni  che  interessarono  cotanto 
il  signor  di  Leiningen,  da  far  sì  che  nel  1583 
vi  fu  chi  provvide  a  farli  ricopiare  da  altro 
buon  pittore  del  tempo,  Bernardo  Castello  ; 
tenendo  memoria  dei  pagamenti  fatti  a 
costui  per  "  sei  quadretti  dell'armata  che 
ho  fatto  accopiare  per  monsù  di  Leygnì  „. 
Che  le  carte  quali  oggi  si  vedono  si  debbano 
tuttavia  ritenere  i  cartoni  predisposti  per  tali 
tappezzerie,  si  potrà  anche  dubitarlo.  Basti 
notare  la  povertà  del  colore  e  più  ancora, 
le  dimensioni,  il  carattere  troppo  analitico 
e  descrittivo  della  composizione,  la  man- 
canza d'un  appropriato  aggruppamento  orna- 
mentale, e  lo  studio  curato  dei  particolari, 
rivelanti,  più  una  minuzia  descrittiva,  che 
una  sapienza  decorativa. 

Non  si  potrà  però  non  riconoscere  l'in- 
teresse che  offrono  per  lo  studio  delle  navi 
del  temìbile  rivale  di  Kaireddin  Barba- 
rossa,  e  per  le  azioni  e  la  tattica  marinara 
del  tempo.  Basta  ricordare  che  siamo  davanti 
alla  raffigurazione  delle  più  notevoli  gesta 
navali  d'Andrea  Doria.  Fra  l'altro,  alla 
coscienziosa  illustrazione  della  grande  im- 
presa delle  flotte  combinate  di  Spagna,  di 
Genova,  di  Malta  e  del  Papa,  sotto  il 
comando  dallo  stesso  Andrea,  per  l'attacco 
di  Corone  in  Messenia,  nel  1532.  Illustra- 
zione fatta  oggetto  d'esame  da  due  dei  più 
profondi  intenditori   della    materia,  lo  Jal 


ed  il  Guglielmotti,  attratti  dai  preziosi 
elementi  che  offriva,  sia  per  le  loro  ri- 
cerche d'archeologia  navale,  sia  per  capire 
certi  strani  aspetti  della  tattica  propria  del 
grande  ammiraglio.  Preziosi,  dico,  poiché 
"  des  choses  pareilles  on  ne  les  invente 
pas,  surtout  quand  on  peint  dans  le  palais 
Doria  „.   (Jal:   Archeologie   navale,   I). 

Ma  per  noi,  come  dicevo,  una  giusta 
valutazione  di  simili  pagine  presuppone 
qualche  nozione  dell'arte  navale  del  gran 
secolo  che,  massime  per  virtù  marinara  dei 
nostri,  faceva  il  Mediterraneo  campo  del- 
l'aspro contrasto  fra  due  civiltà.  Conoscenza 
la  quale  non  può  d'altra  parte  limitarsi  ad 
un  periodo;  bensì  essere  parte  d'una  più 
ampia  visione  dell'  argomento,  che  non 
dovrebbe  perciò  esserci  inaccessibile.  Ri- 
chiede perciò  si  sappia  o  si  ricordi  come, 
e  fino  a  qual  punto,  l'arte  nostra  può 
aiutarci. 


Questo  è  quanto  può  abbastanza  age- 
volmente proporsi  uno  studio  più  diretto 
dell'argomento  desunto  da  un'interpreta- 
zione dei  motivi  navali  ricorrenti  nelle 
diverse  raffigurazioni  artistiche.  Argomento 
non  meno  fecondo  che  attraente,  sul  quale, 
anche  tenendosi  nei  limiti  d'un  esposizione 
sommaria,   sarà   opportuno   tornare. 

Per  fermarsi  ai  tipi  navali  del  secolo  dei 
Doria,  non  si  potrà  tuttavia  dimenticare 
una  divisione  fondamentale,  e  caratteristica, 
non  ignota  certo  ai  Romani  e  perpetuata 
attraverso  alla  tradizione  bizantina,  in  tutte 
le  nostre  Repuhbliclie  marinare.  Quella 
cioè  che  distingue  le  navi  "  rotonde  „  vale 
a   dire   quelle  che   si    servivano    particolar- 
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mente  della  vela,  dalle  navi  "  sottili  „  che 
si  servivano  di  preferenza  dell'ampio  pala- 
mento dei  remi.  Le  une,  le  "  navi  „  pro- 
priamente dette,  quelle  a  vela,  da  carico 
e  da  commercio,  solo  eccezionalmente  ar- 
mate in  guerra  ;  le  altre,  a  più  libero  motore 
umano,  che  primeggiano  anzitutto  nel  com- 
battimento. 

Distinzione  fondamentale,  ripeto,  per 
quanto  assai  sommaria  ;  la  quale  potrà  tut- 
tavia bastare  a  riassumere  i  due  tipi  carat- 
teristici di  navi  che  balzano  evidenti  anche 
dalle  vecchie  carte  di  Fassolo. 

Certo,  affrontare  senz'altro  l'argomento 
con  maggiori,  e  forse  anche  opportuni, 
chiarimenti  in  materia,  e  con  più  precise 
nomenclature  tecniche  dei  vari  tipi  e  delle 
varie  suddivisioni  e  distinzioni,  equivarreb- 
be ad  ammettere  che  d'arte  navale  in  ge- 
nere se  ne  sapesse  di  più.  Equivarrebbe 
cioè  a  concedere  che ,  trattandosi  per 
esempio  delle  più  spiccate  caratteristiche 
del  veliero  nostro  del  decimoquinto  e 
decimosesto  secolo,  non  si  provasse  troppo 
sgomento  a  sapere  o  ricordare  -  e  proprio 
a  noi  lo  dico,  che  pur  conosciamo  magari  be- 
nissimo lo  scudo  d'Achille  o  la  terminologia 
della  ceramica  greca  —  come  poteva  esser 
fatta  la  Santa  Maria,  la  più  grande,  anzi 
la  più   sacra  delle  nostre   memorie   navali. 

Sapere  o  ricordare,  ad  esempio,  che  la 
caravella  dell'Ammiraglio  dell'oceano,  cata- 
lana di  costruzione,  latina  d'origine,  era 
attrezzata  a  tre  alberi;  colla  maestra  ed  il 
trinchetto  a  vele  quadre  e  gabbie;  mezzana 
latina,  vela  di  civada  al  bompresso  ;  castello 
a  prua  ed  a  poppa,  quest'ultimo  molto 
rilevato  ed  a  triplice  impalcatura,  e  collegati 
allo  scafo,  largo  e  capace,  da  costoloni  e 
bottassi,  i  quali,  secondo  il  concetto  nautico 


del  tempo,  fasciavano  esternamente  e  rinfor- 
zavano le  navi.  Poi  alta  poppa  tondeggiante; 
linea  nel  complesso  greve  e  solida,  forte- 
mente arcuata;  tozza  nella  proporzione 
approssimativa  del  canone  proprio  delle 
costruzioni  delle  "  navi  „  del  tempo,  rias- 
sunta nel  motto  catalano  usato  nei  nostri 
cantieri:  tres  dos  y  as,  il  tre  due  uno; 
cioè  l'altezza  dello  scafo,  esclusi  i  castelli, 
pari  alla  metà  della  larghezza  ad  al  terzo 
della   lunghezza. 

A  parte  tutto  quanto  più  da  vicino 
riguarda  le  caratteristiche  tecniche  della 
nave  cinquecentesca  propriamente  detta, 
cioè  del  veliero,  ricordiamo  almeno  che  la 
singolare  estetica  di  essa  era  frutto  dell'ap- 
plicazione più  o  meno  rigida  di  tale  canone 
fondamentale.  Onde  le  poderose  sagome 
di  questi  scafi,  già  di  per  sé  fortemente 
arcuati  fra  poppa  e  prora,  rigonfi  e  pan- 
ciuti alla  linea  di  galleggiamento;  accentuate 
e  rilevate  ancor  più  nella  forma  della  prora 
coronata  dalle  linee  sporgenti  del  castello 
o  "  ballauro  „  ,  e  quasi  esagerate  nei  vari 
ordini  del  castello  di  poppa,  il  hannum, 
il  superbannuni,  il  jjaraflisus.  come  lo 
chiamano  i  cronisti  :  con  evidente  allusione 
all'elevatezza  della  costruzione  ed  alla  magni- 
ficenza degli  alloggi,  nonché  alla  ricchezza 
degli  intagli  e  delle  strutture  ornamen- 
tali che  v'erano  profusi.  Macchina  tra  le 
più  mirabili,  tale  da  colpire  tuttora  la  nostra 
attenzione;  come,  per  limitarsi  solo  a  Ge- 
nova, colpiva  la  fantasia  dei  grandi  fre- 
scanti del  maturo  cinquecento,  il  Cambiaso, 
il  Tavarone,  il  Castello,  i  quali  la  ritras- 
sero sulle  volte  dei  palazzi  a  maggior  fasto 
delle  glorie  marinare  della  Repubblica. 
Grandioso  motivo  ornamentale  che,  unito 
al   partito  delle  ampie  vele  quadre  rigonfie 
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e  degli  stendardi  frementi  al  vento  agita- 
tore di  flutti,  eran  ben  degni  d'esaltazione. 

Ma,  per  ben  comprendere  tale  motivo, 
come  talora  meglio  s'intende  la  stessa  storia 
attraverso  le  minuzie  di  qualche  cronista, 
si  può  lasciar  in  disparte  per  ora  l'esal- 
tazione, più  decorativa  spesso  che  fedele, 
dei  grandi  frescanti  del  tempo  ;  e  meglio 
seguire,  per  comprendere,  si  potrebbe  dire 
per  leggere,  l'arte  navale  del  tempo,  certe 
pagine  descrittive,  quali  le  vecchie  carte 
del  Palazzo  di  Fassolo;  o  altre  consimili, 
più  timide  anche,  ma  non  meno  fedeli. 

Tra  queste,  l'opera  di  quel  Cristoforo 
de'  Grassi  -  nome  non  degno  certo  di  gran 
posto  nella  storia  della  pittura  genovese  - 
il  quale,  per  il  fatto  d'aver  con  qualche 
coscienza,  pur  a  modo  suo,  ricopiato  tra 
l'altro,  ed  interpretato,  sulla  fine  del  Cin- 
quecento, una  vecchia  veduta  della  città  e 
del  porto  di  Genova  del  principio  del  secolo 
precedente,  merita  qualche  fede  in  mezzo 
a  cotali  cronisti  navali  del  tempo.  E 
certo  lo  merita  per  quanto  concerne  le 
grevi  caracche  e  le  snelle  galee  genovesi, 
che  ci  descrive  con  qualche  diligenza  pit- 
torica; onde  lo  stesso  Jal  non  disdegnò 
lo  studio  delle  sue  aride  ed  ingenue  raf- 
figurazioni a  testimonianza  dell'arte  navale 
cinquecentesca.  Del  qual  carattere,  non  dico 
di  maggior  valore  di  pennello,  ma  forse  di 
maggior  minuzia  analitica,  è  il  quadro 
descrivente  l'attacco  navale  al  Forte  geno- 
vese della  Briglia,  fra  il  1513  e  il  14;  dove  il 
tipo  delle  tozze  navi  armate  a  sostegno  delle 
agili  galee  è  descritto  colla  coscienza  di  un 
buon  cronista,  il  quale  vuol  aiutarci  per- 
fino a  meglio  comprc^ndere  alcuni  |»artico- 
lari  delle  complesse  pagine  di  storia  navale 
del  Palazzo   d'Andrea   Doria. 


Certo,  in  fatto  di  velieri  dell'epoca, 
segnatamente  pel  tipo  del  galeone  o  della 
caracca  armata,  nessun  esemplare  può  essere 
più  evidente  del  raro  ex-voto  dell'estremo 
cinquecento,  conservato  nell'Arsenale  di 
Venezia.  Raro,  ripeto,  data  la  dispersione 
di  simili  devote  testimonianze  marinare, 
le  quali,  per  essere  il  più  delle  volte  opera 
dei  marinai  stessi,  sono  documenti  singo- 
lari di  fedeltà.  E  di  fronte  a  cui,  di  tutto 
quanto  costituiva  la  ricchezza  e  la  curiosità 
dei  santuari  lijiuri,  le  collezioni  genovesi, 
in  fatto  di  navi  a  vela,  non  possono  off"rire 
se  non  quel  vascello  armato,  già  appeso 
come  offerta  votiva  nel  Santuario  dell'Ac- 
quasanta; rivelante  però  un'ulteriore  tra- 
sformazione nello  scafo  e,  più  ancora,  nella 
poderosa  attrezzatura,  d'almeno  un  secolo 
posteriore   al   galeone  veneto. 

Ma,  come  fu  accennato,  e  come  si  potrebbe 
ricordare  perfino  sulla  scorta  di  Francesco 
da  Barberino,  di  fronte  al  tipo  della  nave 
d'alto  bordo,  a  vele  quadre,  senza  remi, 
spessa  di  pareti,  lenta  e  solida,  menata  dal 
vento,  da  buon  traffico  -  risorta  e  diffusa, 
ed  anche  armata  pesantemente  in  guerra 
come  galeone  e  vascello,  dopo  che  le  im- 
prese d'oltre  oceano  le  avevan  dato  maggior 
diritto  all'impero  del  mare  -  sta  la  galea, 
da  gàlea,  pesce  spada,  di  cui  ritrae  le  forme, 
la  sveltezza,  il  rostro.  È  la  caratteristica 
nave  di  combattimento  mediterraneo  che 
primeggia  nella  storia  navale  fino  al  sette- 
cento; di  forme  sottili,  attrezzata  più  spesso 
a  vele  latine,  piena  d'armati,  buona  alla 
lotta,  agile  per  l'ampio  remeggio,  libera  a 
talento   del   capitano. 

La  si  scorge  nettamente  in  tutte  le  raf- 
figurazioni del  tempo,  o  spinta  ed  accanita 
nell'attacco;   o   schierata   in   battaglia  come 
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un  buon  nerbo  di  cavalleria.  Motivo  an- 
ch'esso pieno  di  risorse  ornamentali,  non 
meno  ampiamente  svolto  da  chiunque  trattò 
in  quel  tempo  decorazioni  con  soggetti 
navali. 

Ma  anche  per  la  galea  sarà  meglio  per 
ora  lasciar  in  disparte  i  grandi,  e  spesso 
troppo  liberi  frescanti  genovesi  del  tempo; 
per  fermare  piuttosto  l'attenzione  sopra 
una  buona  tavola  cinquecentesca,  da  poco 


entrata  nelle  collezioni  storiche  del  Pa- 
lazzo Bianco,  nella  quale  si  vede  colta, 
con  fedeltà  e  spigliatezza,  l'ampia  ed  ariosa 
veduta  del  mare  di  fronte  a  Genova, 
colle  belle  galee  della  flotta  della  Repub- 
blica, veleggiami  verso  qualche  impresa 
contro  gli  Infedeli,  sotto  la  guida  d'una 
specie  di  galeazza  dove  1*  ignoto  pittore 
ha  sostituito,  con  geniale  motivo,  agli  al- 
beri   ed    ai    pennoni,    figure    d'angioli    in 
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atto  di  lanciare  liberamente  al  vento  le 
vele. 

Ma,  a  maggior  evidenza,  le  collezioni 
genovesi  possono,  per  la  galea,  offrir  qual- 
cosa di  più,  sia  per  meglio  riconoscerne 
il  tipo  e  la  struttura,  sia  per  meglio  valu- 
tarne la  slanciata  eleganza  della  linea  : 
un  antico  modello,  prezioso  anche  per- 
chè dimostrativo  ;  eseguito  cioè  probabil- 
mente dagli  stessi  maestri  del  cantiere  per 
mostrare,  in  ogni  suo  elemento  costitutivo, 
le  caratteristiche  dello  scafo  e  dell'attrez- 
zatura. 

E  verosimilmente   del   secolo   posteriore 


a  quello  d'Andrea  Doria;  ma  riassume 
egualmente  tutto  quanto  costituisce  il  tipo 
di  questo  organismo  essenziale  delle  guerre 
navali.  Tipo  che,  lentamente  e  sicuramente 
derivato  da  un'esperienza  nautica  secolare, 
che  va  dalla  Meloria  alla  Curzolari,  da  Scio  a 
Lepanto,  si  perpetuò  con  lievi  varianti  fin  qua- 
si a  tutto  il  settecento.  Affusolato  e  slanciato 
nello  scafo  -  non  più  il  rapporto  "  tre, 
due.  uno  „  delle  navi,  ma  di  uno  ad  otto, 
ed  oltre,  fra  lunghezza  e  larghezza  -  basso 
suir  acqua,  acuminato  nel  rostro,  libero 
nell'impulso  della  doppia  fila  di  remi  tinti 
di   rosso,  alimentato  dagli    immensi    trian- 
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goli  delle  vele  latine,  fra  gli  scudi  del- 
l' "impavesata,,  dove  si  combatteva,  con  gli 
ori  e  le  sete  scintillanti  del  breve  castello 
di  poppa  Ira  gli  stendardi  variopinti,  poteva, 
non  meno  che  nelle  imprese  navali  e  nel 
dominio  del  mare,  competere  a  diritto, 
come  valore  estetico  dell"  arte  navale, 
colle  poderose  moli  dei  galeoni  e  dei  va- 
scelli. 

Non  troneggia  più  sullacqua  il  massiccio 
scafo  coronato  dai  castelli.  Nella  galea, 
quale  la  vediamo  nel  cinquecento,  illustrata 
dal  nome  del  Doria,  nerbo  dell'armata  che 
cooperò  alle  imprese  di  Francesco  I  e 
Carlo   V,   a   Tunisi,   alla   dura  campagna  di 


Corsica,  contro  le  incursioni  barbaresche, 
ed  in  tutte  le  azioni  contro  il  Turco,  da 
Modone  a  Lepanto,  lo  scafo  si  può  dire 
è  la  parte  immersa  della  nave.  Il  resto  non  è 
altro  se  non  il  complesso  degli  organismi 
che  ne  costituivano  il  motore  e  la  potenza 
di  guerra.  L"  "  apposticcio  „  rettangolare, 
sporgente  dallo  scafo  stesso,  con  entro  i 
banchi  dei  rematori.  Due  soli  spazi  liberi 
a  poppa,  ed  a  prora.  Qui  la  "  rembata  „ 
specie  di  baluardo,  dove  solo  per  molto 
tempo  erano  fisse,  facendo  un  tutto  col 
corpo  della  nave,  le  artiglierie;  le  quali 
si  puntavano  perciò  colla  nave  stessa,  cioè 
coll'azione  dei  remi  e  del  timone.  A  poppa, 
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un  breve  rialzo,  la  camera,  sede  del  co- 
mando e  del  governo  della  galea. 

Ed  entro  l'apposticelo,  quasi  sempre  allo 
scoperto,  si  svolgeva  la  vita  e  la  morte  della 
ciurma,  perennemente  incatenata  ai  banchi. 
Colà  mangiavano,  dormivano  e  si  curva- 
vano sul  pesante  remo,  sotto  il  comando 
e  la  sferza  del  cómito,  i  liberi,  detti  per 
ischerno  biionevoglie,  rifiuto  sociale,  che, 
per  non  aver  trovato  altro  mestiere,  si 
vendeva;  i  forzati,  cioè  i  condannati  co- 
muni; e  gli  schitìvi,  presi  fra  i  nemici, 
quasi  sempre  fra  i  prigionieri  d"  altra 
religione.  Un  anello  ribadito  al  piede 
li  attaccava  al  banco;  la  catena  passava 
alla  cintura  per  riunirsi  a  quella  del  vicino. 
Ed  il  tutto  costituiva  il  motore  umano 
essenziale  della  galea:  una  ciurma  di  dispe- 
rati che  diedero  sì  trista  rinomanza  alla 
bella  nave,  disonorando  per  sempre  il  nome 
di  galeotto  ;  disonore  di  molti  secoli,  di 
cui  solo  Venezia,  orgogliosa  delle  galere 
volontarie  o  di  libertà,  fiore  e  nerbo  della 
sua   flotta,   meno   degli   altri   si   macchiò. 

I  cronisti  e  gli  storici  del  Doria  spesso 
la  battezzarono  classicamente  trireme;  per 
quanto  nella  disposizione  dei  remi  nulla 
possa  accomunarla  alla  nave  di  combatti- 
mento romana.  E,  non  meno  dei  pittori, 
ne  esaltarono  lo  splendore  e  la  potenza. 
Basti  ricordare,  tra  le  altre,  quella  del 
Doria  che  nel  1535  portava  Carlo  V  al- 
l'impresa  di  Tunisi,  giuntaci  nelle  enfati- 
che testimonianze  del  tempo. 

Sorpassava  d'almeno  un  terzo  le  dimen- 
sioni d'una  galea  ordinaria;  poderosa  e 
ricca  d'artiglieria  a  rilievi  scintillanti  di 
dorature  e  ceselli.  Superba  sopratutto  negli 
ornati  della  costruzione;  specie  a  poppa, 
dalla   camera  arredata   e   tappezzata   di    da- 


maschi istoriati;  fanali  e  strafori  sfolgoranti 
d'oro;  ricco  tendale  di  broccato  cremisino; 
bandiere  a  stendardi  di  seta  sovraccarichi 
di  ricami,  coli' impresa  più  volte  ripetuta 
d"un  astro  raggiante  di  dardi,  e  la  divisa: 
l  ìas  tuas.  Domine,  demonstru  rnihi.  Trenta 
banchi  con  sessanta  remi  in  un  solo  piano, 
e  cinque  vogatori  per  remo  ;  trecento  ga- 
leotti vestiti  di  seta  con  collari  e  maniglie 
d'argento  ed,  atroce  sfarzo,  d'argento  fino 
i  ceppi  che  li  incatenavano  ai  banchi.  Tale  la 
superba  capitana  che,  narrano  ancora  i  cro- 
nisti, accostando  Tunisi  s'incagliava.  Sì  che 
si  vide  con  meraviglia  il  vecchio  Andrea, 
col  fischietto  alle  labbra  come  un  cómito, 
ordinare  imperiosamente  a  tutti  di  passare 
all'estremità  opposta  della  galea.  E,  nel 
frangente,  spezzato  ogni  cerimoniale,  tutti, 
ciurma,  ufficiali,  cortigiani,  imperatore,  in 
mucchio  a  prora  a  servir  da  contrappeso  ; 
mentre  il  Doria  solo  a  poppa  constatava 
il  graduale  risollevarsi  della  nave.  Scom- 
parso il  pericolo,  ecco  il  vecciiio  Ammira- 
glio ricordarsi  con  piacenteria  marinaresca 
che  doveva  a  modo  suo  esser  cortigiano  ; 
inchinarsi  all'imperatore,  e  dirgli  che  la 
stessa  terra  di  Tunisi  aveva  dato  non  dub- 
bio segno  di  volersi  accostare  e  fermarsi 
al   dominio   di   tanta   maestà  ! 

A  mostrare  poi  come  l'arte  del  tempo 
s'accoppiasse  alla  struttura  navale  cinque- 
centesca, più  che  le  narrazioni  dei  cronisti 
testimoniano  i  documenti  dell'epoca.  Qual- 
cuno dei  rari  schizzi  originali,  sebbene  del 
secolo  successivo,  potrebbe  provare  qual 
carattere  sapessero  imprimere  alle  costru- 
zioni marinare  genovesi  le  ricche  fantasie 
ornamentali  dei  più  fastosi  decoratori  sei- 
centeschi, come  Gregorio  de  Ferrari  e  Do- 
menico   Piola.    Per  limitarci   tuttavia   all'e- 
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poca  del  Doria,  basta  scorrere  ed  interpre- 
tare non  pochi  dei  documenti  che  TAlizeri 
ricorda  nei  suoi  vohuni  di  "  Notizie  dei 
Professori  di  disegno  „.  Od  anche  fermarsi 
alle  carte  pili  direttamente  attinenti  al 
grande  casato,  citate  ancora  dagli  illustra- 
tori del  Palazzo  di   Fassolo. 

Sono  ancora  i  cartulari  delle  spese  di 
questo  palazzo  che  citano,  ad  esempio,  gli 
intagli  compiuti  per  mano  di  Matteo  Ca- 
stellino, tra  i  più  valenti  maestri  del  fa- 
stoso cinquecento  genovese.  Ecco  infatti  i 
pagamenti  a  lui  fatti  per  aver  nel  1560  in- 
tagliato '•  il  scudo  della  galea  Sirena  nova  „ 
o  per  l'opera  "  del  dragante  della  Capitana 
nova  „  ;  mentre  per  la  prima  di  queste  due 
navi  lavorava  il  pittore  Agostino  Calvo.  E 
spesso  si  vede  come  si  ricorresse  a  Milano 
per  i  damaschi   e  le   stoffe  dei   ricchi  ten- 


dali delle  galee:  dal  1543  in  avanti,  per 
un  decennio  almeno,  molto  si  vede  com- 
messo e  pagato  "■'■  a  Jeronimo  Delfinon  re- 
camator  in   Milano  „. 

Per  altre  due  galee,  la  Sirena  e  la  Ca- 
pitdiia  nova,  nomi  coi  quali  Giov.  Andrea 
Doria  volle,  in  memoria  di  navi  consimili 
del  grande  prozio ,  ribattezzare  due  sue 
galee,  tra  quelle  che  condusse  a  Lepanto, 
costrutte  in  quattordici  mesi  sulla  spiaggia 
di  Sampierdarena.  e  varate  nella  stessa  pri- 
mavera del  1571  -  Tuna,  opera  del  mae- 
stro navale  Andrea  Verde,  e  l'altra,  più 
superba,  L(i  Capitana,  di  Damiano  D'Auri  - 
si  vedono  del  pari  ricordati  i  ricchi  intagli 
della  poppa.  Ecco  lopera  di  Gasparo  For- 
lano  da  Lucca,  che  per  la  Capitana  fog- 
giava "  doi  mostri  grandi,  quattro  tavolette 
di  qua   et  di  là  dalli  mostri,  doe  maschere 
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sotto  li  mostri,  quattro  modioni  della  ban- 
cata ^  poppa,  quattro  mostri  piccoli,  tre 
storiette  di  meza  poppa,  doi  draghi,  quattro 

termini    in    la    estremità   della  poppa „. 

Mentre  lo  "  scandolaro,  scagno,  pop])a.  ban- 
diere et  diversi  altri  lavori  ,,  erano  dipinti 
e  dorati  per  mano  ancora  del  pittore  Laz- 
zaro Calvi.  Al  quale  toccava  anche  la  pit- 
tura dei  cristalli  del  superbo  fanale  ammi- 
raglio ;  una  meraviglia  del  genere,  foggiato 
a  guisa  di  mappamondo  ;  cioè  un  globo  di 
cristallo,  legato  in  bronzo  cesellato  e  dorato 
rappresentante  la  sfera  celeste  costellata  di 
pianeti  coi  segni  dello  zodiaco,  opera  del 
"  ramaro  „  Tomaso  dell'Isola  e  del  "  ve- 
drero  „  Battista  Sacco.  E  siccome  le  capi- 
tane erano  distinte  da  tre  fanali  a  poppa,  gli 
altri  due  fanali,  ai  lati  di  quello  ammiraglio , 
erano  non  meno  lavorati  a  sculture  e  rilievi, 
con  scudi  e  fenici,  dal  noto  orafo  Pippo 
Croce,  o  Filippo  Santacroce,  da  Urbino. 

E  ricordo  il  famoso  fanale  anche  perchè, 
oltre  valore  e  sfarzo  di  originalità  e  d'arte, 
doveva  nella  giornata  di  Lepanto  riassu- 
mere una  singolare  vicenda.  Da  questa  galea 


appunto  Giovanni  Andrea  Doria  teneva  il 
comando  dell'ala  destra  dell'armata;  e  dalla 
Capitana  uova  genovese  partiva,  nel  mo- 
mento supremo  della  grave  lotta,  il  co- 
mando di  una  manovra,  che  qualche  sto- 
rico proclamò  inesplicabile,  e  qualche  altro 
addirittura  sospetta:  un  ordine  cioè,  di  de- 
sistere dall'attacco  e  di  allontanarsi.  Al 
quale  seguiva  anche  l'abbassamento  e  la 
scomparsa  del  simbolo  del  comando  :  pro- 
prio di  questo  fanale  sferico  scintillante. 
Manovra  e  scomparsa  d'insegna  di  dubbia 
interpretazione;  onde  non  mancò  chi  asserì 
aver  Giovanni  Andrea  in  quella  giornata 
macchiata  la  fama  che  aveva  di  condottiero 
d'armata  non  indegno  del  grande  nome  di 
Doria. 

Quel  nome  che,  a  parte  consimili  riflessi 
della  torbida  vita  politica  del  secolo,  è 
tuttavia  tra  quelli  che  più  altamente  rias- 
sumono la  potenza  di  quel  nostro  passato 
marinaro;  e  che  nell'arte  navale,  non  meno 
che  nella  storia,  è  meritevole  di  non  ri- 
manere troppo  ignoto. 

UGO   NEBBIA. 


IL    PRESEPE    NAPOLETANO 


II. 


Pastore  è  la  denominazione  usata  per  in- 
dicare qualsiasi  personaggio  del  presepe; 
solo  per  i  Magi  ed  il  loro  brillante  seguito 
all'appellativo  si  aggiunge  la  qualifica  di 
nobile  o  di  georgiano.  Esso  è  il  risultato 
di  una  preparazione  per  se  stessa  semplice, 
ma  che  richiede  oltre  che  uno  squisito 
sentimento  d'arte,  cognizioni  tecniche  che 
abbracciano  la  scoltura  e  la  pittura,  poiché 
nella  maggior  parte  dei  casi  lo  stesso  artista 


provvede  alla  modellazione  delle  teste  e 
alla  loro  coloritura.  Nell'argilla  dunque  rapi- 
damente colla  stecca  vien  plasmata  la  testa 
ed  il  busto,  che,  sottoposti  alla  prova  del 
fuoco,  sono  tolti  dalla  fornace  con  una  bella 
tinta  arrossata  caratteristica  alle  terracotte. 
I  piccoli  difetti  di  cottura  facilmente  ripa- 
rano pochi  colpi  di  finissima  carta  vetrata, 
di  modo  che  la  superficie  da  dipingere 
sia    piana   e    perfettamente   liscia.   La    testa 
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viene  allora  ininiersa  in  una  letjfierissinia 
soluzione  di  acqua  gommata,  e  in  seguito 
l'uniforme  tinta  della  terracotta  si  fa  scom- 
parire sotto  una  duplice  mano  di  colore 
ad  olio  ;  delle  quali,  la  prima  —  che  serve 
di  fondo  è  data  con  colore  diluito  in 
olio  finissimo  di  noce,  mentre  per  il  secon- 
do strato  si  richiede  abbondanza  di  colore 
molto  denso  a  guisa  di  pasta.  Il  colore 
naturalmente  varia  di  tonalità  a  seconda 
del  sesso  e  del  carattere  che  la  figura  deve 
rappresentare  e  ogni  artista  anche  in  questo 
si  distingue  per  maggiore  o  minore  vivacità 
di  tavolozza.  Per  la  Vergine,  gli  Angeli  le 
"  georgiane  „predomina  il  rosa  pallidissimo 
con  belle  velature  celesti,  mentre  assai  più 
calda  è  la  carnagione  del  Bambino;  l'ocra,  il 
rosso,  la  terra  gialla  bruciata  serviranno  per 
l'epidermide  abbronzata  dal  sole  dei  pastori 
e  dei  contadini,  e  attraverso  a  numerose 
gradazioni   si   arriverà   al   nero   dei   Mori. 

Sottilissimo  pennello  tinto  di  bistro  se- 
gnerà le  ciglia;  le  labbra  e  le  guancie  saran 
ravvivate  dal  cinabro  sapientemente  sfu- 
mato sulle  gote.  Ma  la  testa  ancora  è  priva 
della  morbida  e  vellutata  patina  che  la 
rende  quasi  simile  ad  uno  smalto,  del  quale 
però  manca  l'algidità  e  il  traslucido  vitreo. 
Per  la  densità  del  colore,  il  pennello  ha 
lasciato  traccie  visibili,  che  scompaiono  per 
la  paziente  e  delicata  cura  dell'artista;  il 
quale  prima  che  il  colore  sia  completamente 
asciutto  passa  e  ripassa  un  pennello  bagnato 
d'acqua  sulla  superficie  dipinta,  sino  a  che 
questa  non  appaia  perfettamente  liscia;  at- 
tende che  si  asciughi  e  finalmente  strofina 
leggermente  con  pannolino,  e  ne  ottiene  il 
lucido.  La  testa  è  così  pronta  per  essere 
applicata  al  corpo,  formato  da  una  specie 
di  manichino  di    stoppa    entro    il    quale  è 


un'anima  di  fil  di  ferro,  che  si  presta  a 
meraviglia  ad  esser  piegato,  onde  assumere 
gesti  umani.  La  testa  è  assicurata  al  fusto 
mediante  una  semplice  e  solida  legatura 
di  spago;  il  pastore  ora  può  essere  vestito. 
Eccezion  fatta  per  le  figure  della  Vergine, 
di  San  Giuseppe,  degli  Angeli,  dei  Magi  e 
loro  seguito,  nessun  tipo  convenzionale 
inceppa  la  fantasia  dell'artista.  La  Vergine 
e  San  Giuseppe  vestono  nella  foggia  ormai 
consacrata  dalla  secolare  tradizione  pitto- 
rica e  scultoria;  la  Vergine  porta  una  veste 
rosa  trattenuta  da  una  semplice  fascia  ed 
è  avvolta  in  un  ampio  manto  celeste;  per 
San  Giuseppe  si  è  adottata  la  tunica  viola 
cangiante  in  verde  e  il  manto  giallo.  Gli 
angeli  son  ricoperti  dal  lungo  camice  a 
tinta  unita,  rossa,  verde,  azzurra,  con  fascie 
svolazzanti,  e  son  provvisti  di  larghe  ali 
quasi  sempre  scolpite  in  legno  e  dipinte  di 
bianco  con  leggeri  tocchi  celesti,  rosa,  verdi. 
Tutte  le  vesti  di  questi  sacri  personaggi 
sono  di  seta  sottilissima  e  floscia  che  faci- 
lita il  drappeggio.  Anche  pei  Magi  e  pel 
loro  seguito  è  mantenuto  l'abito  orientale 
tradizionale,  ciò  che  darà  pretesto  a  biz- 
zarre e  pittoresche  combinazioni  di  colori 
e  di   foggie. 

Infinita  al  contrario  è  la  varietà  delle 
foggie  dei  pastori  in  abiti  festosi  e  vivaci 
quanto  i  loro  fioriti  dialetti.  La  maggior 
parte  dei  costumi  sono  contadineschi.  Il 
Sammartino,  il  Somma,  il  Bottiglieri  molto 
spesso  riproducono  anche  tipi  napolitani  e 
in  prevalenza  mendicanti  ;  pochi  stracci 
di  ruvida  tela  sommariamente  rattoppata 
dan  l'illusione  di  un  abito:  ma  le  figure 
vestite,  per  il  Gori,  il  Celebrano,  il  Mosca 
e  tutti  gli  altri  artisti  del  presepe,  hanno 
un     grande    valore    documentario    per    la 
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F.  CELEBRANO:  L'ORTOLANO,  L'ASINO  E  DI  NICOLA 
VASSALLO  -  RACCOLTA  DELL'AVV.  PERRONE,  NA- 
POLI  (Fot.  F.   Lembo). 


Storia  del  costume  nazionale;  esse  sono  le 
fedeli  riproduzioni  dell'abito,  del  gioiello, 
delle  calzature  e  delle  acconciature  degli 
abitanti  le  diverse  provincie  del  felice  regno 
di  Napoli,  del  Sannio,  degli  Abruzzi,  della 
Terra  di  Lavoro,  della  Campania,  della  Basi- 
licata. Per  convincersene  basta  consultare 
qualche  raccolta  di  stampe  del  tempo,  ad 
esempio  quelle  incise  da  Aloja,  e  sopra  tutto 
il  bel  servizio  in  porcellana  di  Napoli  ral- 
legrato a{»punto  da  figure  di  contadini,  per 
eseguire  il  quale,  Ferdinando  IV  volle  che 
numerosi  pittori  percorressero  a  sue  spese 
ogni   provincia  del  regno  e   ne   ritraessero 


all'acquarello  vedute  e  costumi:  nella  reale 
fabbrica  delle  porcellane  di  Napoli  i  pastori 
assieme  agli  acquarelli  servirono  da  modello 
ai   miniatori. 

Ogni  sorta  di  stoffa  è  impiegata  per  vestire 
il  pastore  ;  tela,  frustagno,  flanella,  tessuti 
in  seta  a  tinta  unita  o  a  disegni,  raso,  vel- 
luto, broccato,  damasco,  teletta  doro  e 
d' argento,  e  tutto  questo  svariato,  multi- 
colore materiale  viene  cucito  accuratamente 
ed  arricchito  con  merletti,  ricami,  galloni, 
passamani,  fioi^chi,  nastri,  cordoncini  e 
"  mignardises ,,,  di  cui  è  inesauribile  il  se- 
colo XVIII. 
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SAVERIO  VASSALLO:  CAVALLO   BARDATO  - 
RACCOLTA  DELLAVV.  PERROINE,   NAPOLI. 


Alla  confezione  degli  abiti  si  dedicano 
sarti,  suore,  gentildonne,  e  noi  sappiamo 
dair£/o^;o  di  Carlo  III  del  padre  Degli 
Onofri,  che  la  stessa  Regina  Amalia  era 
occupata  tutto  l'anno  a  tagliare,  cucire,  rica- 
mare giubbe,  gonne  e  farsetti  per  i  •'■pastori ,,. 
Moltissime  altre  principesse  reali  la  imi- 
tarono. 

A  giudicare  dai  minutissimi  disegni  delle 
stoffe  operate,  si  direbbe  eh'  esse  siano 
state  disegnate  e  tessute  appositamente 
tanto  le  loro  decorazioni  floreali,  o  geo- 
metriche, si  adattano  alle  proporzioni  delle 
figure.     Moltissime     di     queste    stoffe    tro- 


vano il  loro  corrispondente  ingrandito 
nelle  stoffe  usate  per  gli  abiti  da  uomo  e 
da  donna,  e  particolarmente  in  quelle 
tessute  nella  Real  Fabbrica  di  San  Leu- 
cio.  Una  visione  della  vita  di  corte  è 
portata  nel  presepe  dai  Re  Magi,  che  in- 
dossano un  lungo  manto  simile  a  quello 
che  portava  Carlo  III.  quando  s'  presen- 
tava nella  maestà  di  Gran  Maestro  del- 
l'Ordine di  San  Gennaro.  Si  tratta  di 
un  lungo  manto  a  strascico  di  raso  rosso, 
e  foderato  di  raso  bianco  simulante  l'er- 
mellino, assicurato  alle  spalle  da  nastri  e 
terminante  a   punta  arrotondata:   il   manto 
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di  Carlo  III  ora  si  conserva  al  Museo  Sani- 
martino  di  Napoli. 

1  pastori  portano  calzoni  corti,  panciotto 
e  gabbano  ;  qualche  modesto  tentativo  di 
imitazione  del  costume  cittadino  si  ri- 
scontra in  certe  seriche  e  lunghe  sopra- 
vesti, che  ricordano  un  po'  I'  "  inquartata  „ 
dalle  immense  falde,  senza  però  essere  at- 
tillate alla  vita.  L'abito  femminile  è  assai 
più  pittoresco  e  svariato  mutando  esso  di 
taglio  e  colore  da  paese  a  paese;  in  gene- 
rale le  gonne  sono  ampie  e  a  pieghe  lon- 
gitudinali, il  corpetto  attillato  e  scollato, 
colle  maniche  assicurate  per  mezzo  di  nastri 
o  stringhe,  ma  tale  è  la  varietà  nella  dispo- 


sizione  degli  ornamenti,    che    riesce   quasi 
impossibile  ricordarli   tutti.  Nessuna  pasto- 
rella però   ha   avuto   notizie  della    moda  di 
Parigi,   quindi   assenza   completa   di  abiti  a 
paniere   e   parrucche    complicate.    Tuttavia 
il  lusso  e  lo  sfarzo  non  difetta;  e  moltis 
simi   degli   ufficiali  della  corte  di   Carlo  III 
non     avrebbero     mai    potuto    indossare 
ricchi   abiti    dei    pastori    del    Cori.   Al   ta 
glio    antiquato    lian    riparato  colla    magni 
ficenza    dei    velluti,    la    finezza    delle    sete 
e    dei    ricami,     e    di     ciò    non    contenti    si 
sono  ricoperti    d'oro    e   d'argento    con   ca 
tenelle,    ciondoli,    bottoni,    orecchini,    fer 
magli,    fibbie    molto    spesso    tempestati  di 
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pietre    preziose,   smeraldi,   rubini,   perle,   e 
coralli   scolpiti. 

Ma  allorché  da  Oriente  e  da  Occidente 
Beltrame,  Baldassare  e  Melchiorre,  gui- 
dati dalla  stella  arrivano  a  Betlem,  una  vi- 
sione di  sogno  abbaglia  l'occhio.  Davanti 
l'umile  e  squallida  mangiatoia  si  umilia 
ogni  potenza  e  ricchezza:  i  Magi,  i  prin- 
cipi, sultani,  circasse,  dignitari  d'ogni  sorta, 
i  georgiani  come  vengono  chiamati  a  Na- 
poli, sfoggiano  un  lusso  fantastico.  La  por- 
pora e  l'ermellino  si  confondono  coi  larghi 
paludamenti  d'oro  e  d'argento,  colle  sete 
finissime,  coi  morbidi  e  lucidi  velluti  delle 
ampie   brache,  delle  zimarre,  dei  manti,  ed 


anche  l'infinita  turba  di  paggi,  canettieri, 
coppieri,  staffieri,  guardie  e  schiavi  fa  pompa 
dei  più  bizzarri  costumi  d'Asia  e  d'Africa  ; 
fascie,  farsetti,  turbanti  multicolori  e  ric- 
chissimi resi  più  appariscenti  da  una  regale 
profusione  di  finimenti.  Mongoli,  circassi, 
cafri  ed  abissini  procedono  curvi  sotto  il  peso 
di  tesori  inestimabili  custoditi  entro  scrigni 
preziosi.  Sono  i  doni  dei  Magi,  l'oro,  l'in- 
censo, la  mirra;  ai  piedi  del  Bambino  vengon 
deposti  vasi,  cestelle,  piatti,  coppe,  gioielli 
pei  quali  la  preziosità  della  materia  scom- 
pare davanti  alla  squisita  eleganza  e  pre- 
cisione colla  quale  orafi,  argentieri  e  cesel- 
latori lian   riprodotto    il    nobile  vasellame 
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che  orna  le  credenze  delle  cattedrali  e  le 
mense   regali. 

I  superbi  cavalli  del  Vassallo  portano  fasto- 
sissime bardature:  quelle  usate  per  i  cavalli 
del  Re;  il  Museo  Teatrale  di  Milano  ne 
possiede  alcune  in  argento  col  fiordaliso 
borbonico,  e  il  notaio  Servillo  ne  aveva  una 
ch'era  stata  copiata  da  quella  di  Gioachino 
Murat.  Fra  i  finimenli  del  presepe  non  si 
posson  dimenticare  gli  strumenti  musicali, 
dalla  popolare  e  strepitante  tricca  hallacca 
ai  violini,  alle  trombe,  ai  corni,  oboe,  pifferi, 
tamburi  riprodotti  in  ogni  minimo  partico- 
lare e  superati  in  magnificenza  dalle  lancie, 
turcassi,  freccie,  scimitarre,  spade  in  acciaio 
cesellato  con  riporti  in  bronzo  dorato,  parte 
ispirati  dai  bassorilievi  romani  e  greci, 
parte  dalle  armi  orientali  che  frequente- 
mente al  Re  di  Napoli  venivano  presentati 
come  trofeo  di  navi  corsare  catturate.  E 
questi  bei  finimenti  erano  un  vanto  della 
Reale  Manifattura  degli  acciai  istituita  da 
Ferdinando   IV  a   Palazzo  Reale. 

Colla  denominazione  di  finimento  si  vuol 
indicare  il  variato  e  numeroso  corredo  di 
gioielli,  attrezzi  domestici  e  rurali,  erbaggi 
e  commestibili  che  concorrono  a  rendere 
il  presepe  la  più  veridica  immagine  della 
vita  e  del  costume  napoletano. 

I  finimenti  comprendono  pure  Topulen- 
tissimo  raccolto  di  frutti  d'ogni  genere  e 
d'ogni  stagione  e  regione  della  feracissima 
(Campania.  L'appetitosa  profusione  di  latti- 
cini, di  pollame  e  carni,  l'abbondante  pesca- 
gione del  golfo  partenopeo,  sono  particolare 
fatica  di  Francesco  Gallo  che  li  eseguiva 
in  cera,  e  venivan  poi  disposti  entro  bei 
piatti  di  majolica  degli  Abruzzi;  i  vivaci 
colori  dei  larghi  doni  di  Pomona  e  Cerere 
danno  risalto  ai  rustici   arredi  casalinghi  e 


agli  attrezzi  rurali,  dall'aratro  alle  ceste 
e  corbe   in   vimini   o   in  legno  scolpito. 

Nella  distribuzione  di  tutti  questi  sva- 
riati elementi,  si  è  costantemente  seguito 
un  unico  criterio  informativo.  Come  in  una 
Sacra  Rappresentazione  del  Secolo  XV,  l'av- 
venimento è  diviso  in  tre  parti  V  Annuncio, 
la  Nascita,  la  Taverna.  11  primo  episodio 
è  fedele  alla  narrazione  evangelica  :  l'an- 
gelo librantesi  nel  cielo  stellato  reca  l'attesa 
novella  ai  pastori  immersi  nel  sonno.  Nella 
Nascita  la  leggenda  francescana  e  il  Vangelo 
sono  qualche  volta  alterati,  quando  la  squal- 
lida grotta  è  sostituita  dalle  simboliche  ro- 
vine del  tempio  pagano  che  il  Rinascimento 
ha  trasmesso  al  secolo  XVIIl,  che  però  le 
interpreta  nel  perfetto  gusto  dei  "  rovi- 
nisti „  solo  preoccupandosi  dell'effetto  pit- 
toresco. Gli  archi  infranti,  le  colonne  spez- 
zate, le  are  rovesciate,  per  la  vicinanza  di 
Pompei  e  di  Ercolano,  avranno  una  parte 
notevole  nella  decorazione  del  masso  o 
scoglio.  La  taverna,  il  diversorium  del  Van- 
gelo, è  l'elemento  che  ha  subito  la  maggiore 
alterazione,  e  dove  la  fantasia  si  è  sbiz- 
zarita  senza  freno. 

Ora  la  taverna  è  allogata  in  una  grotta, 
altra  volta  occupa  il  pian  terreno  di  qualche 
rustico  ma  largamente  ospitale  casolare 
campestre,  e  là  convengono  contadini  e  pa- 
stori in  allegro  conversare  tutti  disposti  a 
far  onore  alle  laute  imbandigioni  che  senza 
parsimonia  ha  preparato  il  rubicondo  taver- 
niere. 

Intorno  alla  capanna  del  Pargoletto  risuo- 
nano le  flebili  e  divote  modulazioni  delle 
cornamuse,  ma  nella  taverna  al  frastuono 
della  tricca  hallacca  s'intonano  le  gaie  can- 
zoni accomj)agnate  dalla  chitarra  e  dal 
violino. 
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Masso  o  scoglio  i  napoletani  chiamano 
tulio  quell'assieme  montagnoso  che  costi- 
tuisce il  paesaggio  del  presepe,  dove  scor- 
rono fiumi,  scrosciano  torrenti  e  cascate, 
si  aprono  fresche  valli,  si  stendono  a  per- 
dita di  vista  ampi  panorami  resi  solenni 
da  rovine  di  antichi  templi,  da  archi  e 
colonne  infrante  ammantati  di  muschio  ; 
case,  capanne  e  grotte  sono  sparse  un  pò 
dappertutto,  messe  in  comunicazione  da 
arditissimi  ponti  che  congiungono  valle  a 
valle;  strade  serpeggianti  e  ripide  interse- 
cano la  granitica  roccia.  Le  roccie,  le  grotte, 
le  case  sono  però  intagliate  nel  tenero  e 
leggero  sughero  convenientemente  squa- 
drato a  blocchi  o  a  fogli,  ricoperti  da  un 
sottile    strato  di    gesso   dipinto.   Anche  per 


il  paesaggio  inutile  cercare  la  verità  stori- 
ca; chi  architettava  il  masso  concepiva  la 
Palestina  come  un  angolo  delle  campagne 
vesuviane,  ed  era  ben  felice  se  il  guaz- 
zarolo  -  e  non  il  solo  guazzarolo  -  dipin- 
gendo sulla  tela  il  fondale,  v'includeva  il 
Vesuvio  in  piena  eruzione.  Il  masso  pre- 
corre di  un  secolo  la  Scuola  di  Posillipo, 
ed  ha  la  stessa  vivacità  e  lo  stesso  culto 
per  la  Natura,  poiché  nel  presepe  del 
secolo  XVIII  il  paesaggio  acquista  un'im- 
portanza pressoché  sconosciuta  nei  secoli 
anteriori. 

Né  si  creda  che  il  costruire  un  presepe 
sia  stata  cosa  agevole;  per  distribuire  op- 
portunamente centinaia  di  figure,  ciascuna 
delle  quali    ha    un'azione    particolare,  era 
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indispensabile,  oltre  che  la  padronanza  delle 
leggi  prospettiche  un  fine  senso  del  pitto- 
resco; nessuna  meraviglia  quindi  di  trovare 
veri  specialisti  nel  genere,  e  che  questi 
s'incontrino  fra  i  più  celebri  architetti  e 
pittori  napoletani.  Assai  ricercata  era  l'o- 
pera del  Nauclerio,  di  Francesco  Cappiello, 
Nicola  Fazio,  Michele  Gaudioso,  Lorenzo 
Mosca,  fantasiosi  costruttori  dei  più  bei  pre- 
sepi partenopei. 

Se  taluno,  il  presepe  napoletano  troverà 
anacronistico  e  qualche  volta  anche  un 
poco  irriverente  avrà  tutta  la  ragione  ;  ma 
non  dovrà  poi  tanto  rammaricarsene,  perchè 
come  opera  d'arte   la   sua    bellezza     deriva 


appunto  da  quel  succedersi  di  episodi  reli- 
giosi e  popolari,  lirica  e  sincera  espres- 
sione del  sentimento  di  un  popolo,  che 
dappertutto  ha  bisogno  di  mettere  l'allegria, 
né  a  lungo  può  resistere  alla  malinconia. 
Come  avrebbe  potuto  fare  altrimenti  nel 
celebrare  la  festa  più  gentile  e  poetica  del- 
l'anno, la  festa  che  è  un  inno  all'amore? 
la  festa  che  in  fondo  è  la  glorificazione 
del  povero,  deirumile,  del  semplice?  Questo 
spiega  pure  come  a  Napoli  non  siano  mai 
penetrate  nel  presepe  le  figure  azzimate  dei 
gentiluomini  in  abito  attillato  e  spadino,  e 
quelle  delle  damine  dalle  gonne  a  paniere 
e    alta     parrucca     impennacchiata     e     tutta 
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fronzoli.  Gli  autori  delle  fiffurine  -  popo- 
lani essi  stessi  —  sentivano  che  il  popolino 
non  avrebbe  mai  capito  il  presepe  se  non 
animato  da  rozzi  pastori  dei  quali  divideva 
la  cieca  fede,  la  rumorosa  devozione.  Quanto 
al  lusso  delle  figure  che  al  Corani  parve 
stravagante  ed  eccessivo,  era  più  che  ac- 
cetto al  napoletano,  il  quale  è  sempre 
disposto  a  praticarlo  appena  le  condizioni 
glielo  permettano. 

Secondo  il  Corani  poi  nel  presepe  sareb- 
bero entrati  personaggi  ed  episodi  strani, 
frati,  monache  e  relativi  conventi  e  chiese, 
e  persino  Pulcinella  ;  tutto  ciò  allo  scrit- 
tore   giacobino    ricordava    "  i    secoli    della 


più  profonda  ignoranza  „.  Come  quasi  tutti 
gli  scrittori  del  secolo  X\  III  il  Corani 
ha  un  profondo  disprezzo  per  il  medio 
evo,  di  cui  quei  personaggi  religiosi  erano 
l'immagine,  ma  evidentemente  egli  aveva 
confuso  il  presepe  con  altre  manifestazioni 
religiose  e  popolari  in  cui  pure  agiscono 
muti,   ma   efficaci   attori,   le  figurine. 

A  questo  proposito  il  Carrera  opina  che 
il  Corani  si  sentisse  urtato  dalle  scene  grot- 
tesche che  caratterizzavano  la  rappresen- 
tazione del  presehhio  cu  se  fricceca.  in  cui 
per  mezzo  di  marionette  durante  la  setti- 
mana di  Natale  il  Mistero  della  Nascita 
era  rievocato  pel  popolino    con  una  paro- 
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distica  rappresentazione  in  cui  senza  alcuna 
riverenza  il  sacro  ed  il  profano  si  con- 
fondono. Mancando,  nella  relazione  del 
Corani  ogni  accenno  al  dialogo,  crediamo 
ch'egli  abbia   confuso   i   trionfi  coi  presepi. 

I  trionfi  consistevano  in  figurazioni  sim- 
boliche in  onore  de'  Santi,  e  come  il  pre- 
sepe si  componevano  di  figure  vestite  e 
disposte  in  gruppo  in  modo  da  rappre- 
sentare od  un  episodio  della  vita  del  santo 
o  la  sua  glorificazione,  con  angeli,  figure 
e  attributi  allegorici.  Anche  queste  belle 
figure  erano  eseguite  dagli  artisti  che  già 
conosciamo,  e  rivestite  colla  massima  cura 
con  costumi  che,  come  lo  permetteva  il 
grado  di  coltura  del  tempo,  si  credeva  fos- 
sero quelli  dell'epoca  in  cui  viveva  il  santo 
che  si  voleva  onorare:  dato  poi  la  parti- 
colare divozione  de'  napoletani  per  certi 
santi,  le  figure  vestite  da  frati  e  da  monaca 
dovevano   essere   piuttosto   numerose. 

Se  tutta  questa  anacronistica  e  strana  mi- 
scela di  sacro  e  profano  è  ben  lontana  dalla 
mistica  e  severa  semplicità  francescana, 
dalla  sincera  devozione  dei  figurari  del 
secolo  XV,  tuttavia  il  presepe  per  il  popo- 
lino napoletano  del  700  ha  conservato  an- 
cora in  gran  parte  il  suo  significato  religioso, 
tanto  che  un  osservatore  spregiudicato  e 
spirito  forte  quale  era  il  giacobino  Corani, 
constata  che  "  il  s'y  passe  des  scènes  qui 
excitent  l'indignation  d'un  esprit  philoso- 
phique  „. 

Lady  Morgan  osserverà  pure  che  il  tra- 
scurare il  presepe  era  considerato  indizio 
di  giacobinismo.  Chiese,  monasteri,  con- 
venti e  confraternite,  e  a  Napoli  si  con- 
tano a  centinaia,  durante  l'ottava  di  Na- 
tale nella  mistica  penombra  di  qualche 
cappella,   fra   ori,    stucchi    e    serici    drappi 


rievocano  la  grotta  di  Bethlem;  il  presepe 
resta  esposto  sino  oltre  l'Epifania,  giorno 
in  cui  si  offre  all'  ammirazione  dei  fedeli 
nel  massimo  fulgore  per  l'arrivo  dei  Magi. 

I  presepi  più  ricchi  e  più  frequentati 
erano  posseduti  da  frati  e  da  suore  :  am- 
mirato e  venerato  quello  dei  padri  gesuiti, 
che  nel  vasto  tempio  del  Cesù  Nuovo  occu- 
pava due  ampie  cappelle;  e  intorno  al  quale 
correva  la  leggenda  che  la  figura  del  Divin 
Bambino  in  altri  tempi  avesse  parlato  e 
deciso  ad  abbracciare  il  cristianesimo  uno 
schiavo  nero  che  tutto  lo  zelo  della  du- 
chessa Elisabetta  Della  Rovere  di  Bisignano 
non  riusciva  a  smuovere  dal  paganesimo. 
In  memoria  del  miracolo  presso  la  statuetta 
portentosa  veniva  posta  la  figura  dello 
schiavo   sfarzosamente   vestita. 

A  pochi  passi  dal  Cesù  Nuovo,  un  altro 
bel  presepe  si  poteva  ammirare  nella  son- 
tuosa chiesa  dei  domenicani,  in  San  Do- 
menico Maggiore,  dove  accorreva  tutta 
Napoli  per  ascoltare  la  bella  Ninna-Nanna 
che  Carmine  Ciordano  aveva  scritto  appo- 
sitamente, e  che  ancora  oggi  si  eseguisce 
con  costante  ed  immutato  successo.  Altri 
ancora  se  ne  potrebbero  ricordare,  ma  si 
dovrebbe  stendere  un  arido  elenco,  perchè 
di  essi  più  non  si  hanno  neppure  le  reliquie; 
con  la  soppressione  dei  monasteri  e  con 
tutte  le  vicende  che  attraversarono  i  beni 
ecclesiastici,  le  belle  figurine  subirono  la 
stessa  sorte  delle  argenterie  e  degli  arredi 
sacri,  dispersi  tutti  senza  beneficio  per  lo 
Stato,  e  venduti  per  pochi  soldi  come  scarto 
al  primo  speculatore  che  si  presentò  a  rac- 
cogliere la   pingue   spoglia. 

L'esempio  del  re  è  seguito  dall'aristo- 
crazia e  dalla  ricca  l)()rglicsia,  per  le  quali 
il   presepe   diventa    un    pretesto    ad    osten- 
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tazione  di  lusso  e  di  ricchezza.  Nelle  fastose 
sale  decorate  dal  Sanfelice,  intorno  alla 
culla  del  Divin  Bambino  gli  episodi  prt)- 
fani  si  moltiplicano,  resi  necessari  anche 
dal  grande  sviluppo  raggiunto  dal  presepe 
che  in  certe  case  occupa  diversi  saloni. 
La  fantasia  dell'artista  ed  il  capriccio  del 
committente,  una  buona  scusa  per  le  ana- 
cronistiche e  bizzarre  aggiunte  al  Vangelo 
trovano  nelle  stesse  sacre  carte,  commen- 
tando con  molta  libertà  semplici  accenni 
evangelici,  come  per  il  Diversorium  che 
inospitale  per  la  Vergine  e  San  Giuseppe, 
fa  così  generosa  accoglienza  agli  allegri  valli- 
giani accorsi  alla  chiamata  d'Augusto.  I 
poveri  e  rari  casolari  arbitrariamente  si  molti- 
plicano e  raggruppano  fino  a  costituire  popo- 
losi villaggi  con  relativi  mercati,  botteghe 
sempre  aif oliate;  gli  angeli  risvegliano  pastori 
ricchi  di  raandre  e  greggi  ;  e  se  doviziosa 
è  la  copia  dei  rustici  doni  recati  dai  pastori  al 
Divin  Bambino,  ben  a  ragione  maggiore 
deve  essere  quella  offerta  dai  Re  Magi  ;  e 
poiché  nel  Vangelo  si  fa  pur  parola  della 
strage  degli  Innocenti,  qualcuno  non  volle 
rinunciare  al  tragico  episodio.  Certo  San 
Francesco  e  San  Gaetano  da  Thiene  non 
avrebbero  approvato  tanta  ricchezza  e  varietà 
di  episodi,  ma  tutta  Napoli  ne  era  entusiasta 
al  punto  da  dividersi  in  partiti  per  la  bel- 
lezza di  un  |>resej)e.  Ed  in  vero  ve  ne  doveva 
essere  di  magnifici  se  ancora  oggi  se  ne 
conserva  il  ricordo.  Fastoso  e  ricco  quello 
di  Palazzo  Reale;  per  Carlo  III  costituiva 
oltre  che  una  pratica  di  pietà,  il  preferito 
sollievo  dalle  cure  dello  stato,  e  nella  reggia 
personalmente  impastava  argilla  per  formare 
le  parti  architettoniche,  squadrava  il  su- 
ghero per  la  capanna,  mentre  la  regina  e 
le  principesse  pensavano  alle  figure,  cucendo 


e  ricamando  abiti   e   gualdrappe. 

Carlo  III,  trasferitosi  in  Ispagna,  vi  portò 
la  gentile  consuetudine  partenopea,  e  con- 
tinuamente si  faceva  spedire  da  Napoli 
pastori  i^  finimenti,  che  in  mezzo  alla  vana- 
gloriosa musoneria  iberica,  gli  ricordavano 
gli  anni  più  belli  e  più  fecondi  di  bene 
della  sua  regale  carriera,  e  nello  slesso 
tempo  gli  parlavano  del  popolo  eli  e  con 
sincero  affetto  aveva  ricambiato  le  riforme 
delle  quali  aveva  saputo  mostrarsi  degno. 
I  successori  lo  imitarono  :  Ferdinando  IV 
ne  aveva  fatto  inalzare  uno  al  Belvedere, 
la  tranquilla  residenza  preferita,  che  gli 
permetteva  di  sorvegliare  la  colonia  Leu- 
ciana;  le  figurine  di  quel  suo  presepe  gli 
erano  tanto  care  che  nelle  tragiche  gior- 
nate  del  '99  non  sa  abbandonarle  ed  ordina 
che  esse  siano  trasportate  a  Palermo  as- 
sieme alle  opere  più  preziose  del  Reale 
Museo  Borbonico.  Re  Bomba  e  suo  figlio 
continuano  ad  erigere  il  presepe  nella 
reggia  di  Caserta,  servendosi  delle  figure  di 
Ferdinando  IV,  restituite  a  Caserta  colla 
ristorazione  del  1814,  dove  in  massima 
parte  si   conservano  ancora. 

I  napoletani  a  lungo  discussero  intorno 
ai  pregi  del  presepe  costruito  dall'inge- 
gnere don  Muzio  Nauclerio  gareggiante  - 
non  sempre  nello  spirito  di  San  Francesco  — 
con  don  Nicola  Canale  Tagliacozzi,  che 
ebbe  il  dolore  di  vedere  la  regina  Amalia 
visitare  e  naturalmente  elogiare  quello 
dell'odiato  rivale  don  Muzio;  moltissimi 
de'  suoi  ammiratori  jierò  gli  diedero  materia 
di  consolazione  prendendo  a  modello  il  suo 
presepe.  Cbi  si  dilettava  del  pittoresco,  poteva 
visitare  con  gran  soddisfazione  il  presepe  dei 
fratelli  Ruggero,  ricelli  Setaioli,  che  possede- 
vano solo  statuette   d'autore,   sfarzosamente 
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vestite  agitantesi  in  uno  sfondo  ad  architet- 
ture classichegcrianti  e  rustiche.  Il  presepe 
più  caro  al  popolino  era  certo  quello  delia 
famiglia  De  Giorgio,  sul  quale  si  librava 
osannante  la  più  bella  gloria  d'angeli  che 
abbiano  mai  plasmato  il  Samniartino  e  il 
Celebrano;  ma  più  che  degli  angeli,  il 
popolino  era  entusiasta  della  tetra  caverna 
in  cui  inferociti,  in  mezzo  alle  fiamme  ed 
ai  tormenti,  smaniavano  gli  spiriti  infer- 
nali. L'episodio  demoniaco  attirava  tanto 
pubblico  schiamazzante,  che  si  dovette  sosti- 
tuirlo con  uno  sfarzoso  corteggio  dei  Magi, 
cosa  che  per  altro  non  diminuì  il  numero 
degli  ammiratori  d'it  presebbio  tVa  Georgia, 
del  ([uale  con  sincero  dolore  i  napoletani 
nel  1826  appresero  la  dispersione.  L'abate 
Mainetti,  riscuoteva  gli  elogi  di  tutti  gli 
intenditori  d'arte;  col  buon  abate  ogni  anno 


il  Mistero  della  Natività  si  avverava  in  uno 
ambiente  nuovo,  ma  costantemente  napo- 
letano, tolto  dai  fantastici  paesaggi  di  Sal- 
vator Rosa  e  di  Micco  Spadaro;  Domenico 
Terres  negoziante  di  libri  rallegrava  la 
capanna  col  suono  di  tre  corpi  musicali  al 
seguito  dei  Re  Magi.  Neppure  la  rivolu- 
zione del  '99  e  la  conseguente  ondata 
di  giacobinismo  e  di  democrazia  valse  a 
travolgere  il  presepe.  Durante  il  decennio 
ebbe  grandissima  voga  il  presepe  del  notaio 
Servillo,  ricchissimo,  e  che  pure  ogni 
anno  cambiava  il  paesaggio  sempre  dipinto 
dai  migliori  paesisti  napoletani  fra  i  quali 
Raffaele  Gentile.  Ferdinando  II  invano  con 
larghe  offerte  tentò  di  avere  il  presepe 
dell'abate  don  Domenico  Sdanghi;  il  buon 
canonico  non  volle  privarsi  delle  figurine  che 
aveva   raccolto     durante    il    periodo    burra- 
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sooso  dell'occupazione  francese,  magnifiche 
opere  del  Sammartino,  del  Gori,  del  Mosca 
del  Celebrano.  Si  diceva  che  numerose  fos- 
sero nel  presepe  Sdanghi  le  figure  che  un 
tempo  avevano  appartenuto  a  Carlo  111. 
O'  presebbio  d'o'  prevete,  così  era  noto  per 
tutta  Napoli,  e  alla  morte  del  canonico  fu 
ceduto  all'antiquario  Varelli,  che  per  diversi 
anni  lo  esponeva  al  pubblico;  sventurata- 
mente il  bel  presepe  emigrò  all'estero  ed 
ora  è  esposto  a  Monaco  di  Baviera.  Chi 
desiderasse  avere  una  precisa  idea  della 
ricchezza  e  della  felice  fantasia  de'  prese- 
pianti  napoletani,  dovrebbe  spendere  qual- 
che ora  al  Museo  Sammartino,  dove  Cuci- 
niello  seppe  magistralmente  ricostruirne 
uno  che,  come  egli  assai  acconciamente 
disse,  traduce  in  dialetto  napoletano  il  Van- 
gelo; riscaldato,  aggiungiamo  noi,  dal  brio 
e  raff"ettuosità  festosa  del  popolo  partenopeo. 
Tali  i  fasti  del  presepe,  che  scrisse  anche 
pagine  meno  gloriose,  ma  non  meno  ca- 
ratteristiche e  poetiche.  Ogni  casa  aveva 
il  suo  presepe,  attorno  al  quale  si  racco- 
glievano in  dolce  ed  espansiva  intimità 
la  famiglia  e  gli  amici;  la  modesta  bor- 
ghesia, il  paglietta,  l'artigiano,  il  pescatore 
si  accontentano  di  pochi  pastori  raggrup- 
pati su  di  un  minuscolo  scoglio  gelosa- 
mente custodito  dietro  il  vetro  verdognolo 
della  scarabattola  deposta  sul  cassettone  o 
appesa  al  muro  a  guisa  di  tabernacolo.  Molto 
spesso  la  scarabattola  è  il  più  bel  mobile 
della  modesta  casa  ;  essa  assomiglia  ad  una 
vetrina,  è  di  noce  con  capricciose  cimase 
scolpite,  qualche  volta  anche  dorate,  e  gli 
ebanisti  napoletani  sono  abilissimi  nel  sot- 
toporre il  legno  alle  più  difficili  e  capric- 
ciose contorsioni  vohite  dal  loro  adorabile 
barocchetto. 


Per  soddisfare  tanta  ricerca  di  figure  e 
di  finimenti  non  poteva  certo  bastare  l'o- 
pera del  Sammartino,  del  Celebrano  e  del 
Mosca  e  di  tutti  gli  altri  artisti;  e  d'altronde 
le  modeste  borse  non  sarebbero  mai  state  in 
grado  di  spendere  dai  quindici  ai  venti 
ducati  per  figurina,  perchè  tale  era  il  prezzo 
che  si  pagava  per  un  pastore  di  autore.  Non 
tardò  per  ciò  a  sorgere  una  seconda  scuola 
di  modestissimi  artefici,  i  quali  servendosi 
di  calchi,  riproducevano  per  pochi  soldi  le 
opere  dei  maggiori  artisti,  e  le  ricche  e 
belle  stoff'e  sostituivano  con  ritagli  di 
panno  e  tela.  1  ricchi  presepianti,  questa 
produzione  economica  respingevano  e  con 
disprezzo  denominavano  roba  di  Forcella, 
dal  nome  della  strada  dove  lavoravano 
quegli  artefici  celerissimi  nell'eseguire,  ma 
punto  accurati,  né  sempre  coscienziosi  e 
rispettosi  dei  diritti  dell'arte.  I  forcellisti 
continuarono  fino  ai  nostri  giorni  a  ripro- 
durre le  antiche  figure,  e  forse  a  loro  in 
parte  va  ascritta  la  decadenza  che  ha  sof- 
focata la  geniale  arte  del  pastore.  La  loro 
opera  è  priva  di  vivacità  e  di  spirito,  e 
tecnicamente  è  molto  trascurata. 

Ai  tempi  di  Carlo  111  e  Ferdinando  IV, 
il  presepe  costituiva  l'avvenimento  princi- 
pale delle  feste  natalizie,  e  metteva  in  moto 
tutta  Napoli.  Il  re  e  la  corte  con  gran 
corteggio  si  recano  a  visitare  diversi  presepi, 
le  dorate  sale  aprono  i  battenti  per  acco- 
gliere la  folla  ammirante,  e  pare  anche  clic 
qualche  furbo  tragga  dei  profitti  dalla  curio- 
sità di  ricchi  forestieri,  (ili  stranieri  fini- 
scono per  approvare  le  entusiastiche  mani- 
festazioni partenopee,  riconoscendo  col  Co- 
rani che  il  |)r(  ;^c|»e  è  sempre  fonte  di  deli- 
ziose   sensazioni. 

L'arte    musicale    nobilmente    concorre   a 
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rendere  più  festosa  la  celebrazione  nata- 
lizia colle  nenie  dolcemente  malinconiche 
dei  pifferari  calabresi  per  la  strada,  nelle 
chiese  e  nei  palazzi  colle  spirituali  musiche 
degli  oratori,  delle  pastorali,  delle  cantate, 
dei    mottetti. 

Per  l'intervento  dei  musici,  i  muti  per- 
sonaggi del  presepe  acquistano  maggiore 
vita  ed  inopinatamente  in  pieno  sec.  XVIII 
si  trasformano  in  eloquenti  attori  simili 
agli  antichi  confratelli  delle  Sacre  Rappre- 
sentazioni; solo  il  loro  linguaggio  ha 
perduto    l' antica,    austera    semplicità,    si   è 
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fatto  tenero,   sentimentale,   arcadico  e   sen- 
suale. 

Che  solo  il  presepe  abbia  dato  origine 
alle  manifestazioni  musicali  che  in  forma 
narrativa  e  dialogica  rievocano  la  Nascita 
del  Divin  Redentore,  sarebbe  fuor  del  vero 
asserire,  poiché  i  compositori  il  soggetto 
per  le  loro  musiche  spirituali  bau  trovato 
anche  nella  ricca  e  poetica  agiografìa  cat- 
tolica. Senza  contrasto  a  Napoli  però,  tra 
il  finir  del  600  e  per  tutto  il  700,  fiori- 
scono fecondissimi  i  migliori  compositori 
che  all'oratorio  e  alle  forme  affini  bau  dato 
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il  massimo  contributo  di  passione,  di  sen- 
timento e  di  genialità.  È  da  notarsi  che 
anche  cronologicamente  questa  magnifica 
efflorescenza  musicale  segue  lo  sviluppo 
del  presepe,  e  che  tutti  i  migliori  compo- 
sitori sono  contemporanei  del  Sammartino, 
del  Mosca,  del  Celebrano,  del  Cori,  ai  quali 
spiritualmente   sono   uniti. 

A  centinaia  i  maestri  di  cappella  scris- 
sero mottetti,  pastorali,  oratori,  e  qualcuno 
anche  con  atteggiamento  drammatico. 

Cristoforo  Caresana,  Andrea  Amendola, 
Francesco  Feo,  Dionigi  Fregiotti,  Gennaro 
Manna,  Antonio  Nola,  il  Provenzale,  il 
Raimo,  e  fra  i  sommi  G.  B.  Pergolese, 
Alessandro  Scarlatti  rapiscono  l'uditorio,  e 
col   suono   e  col   canto  rendono  ])iù   sensi- 


bile la  dolce  poesia  del  pastore.  11  tempo 
coprì  d'oblio  immeritato  l'opera  di  questi 
valorosi  musicisti,  ma  fortunatamente  non 
tutto  fu  disperso  colla  loro  memoria.  La 
biblioteca  dei  Padri  Gerolamini  di  Na- 
poli conserva  religiosamente  questo  fulgido 
tesoro  della  genialità  italiana,  che  per  l'amo- 
rosa cura  di  Salvatore  Di  Giacomo  ora 
possiamo  valutare  attraverso  l'accuratissimo 
catalogo  pubblicato  nel   1916. 

Le  belle  musiche  erano  eseguite  nelle 
chiese,  nei  conventi  ed  anche  nei  palazzi 
presso  privati;  a  palazzo  reale  sin  dal  1725 
si  eseguiva  l'oratorio  natalizio,  dove  ap- 
punto il  prete  Pecorone  ebbe  la  ventura 
di  farsi  notare  dal  conte  Daun  cantando 
la   jirofezia  in  voce    di    basso   sotto   la   <lire- 
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zione  di  Alessandro  Scarlatti.  Fra  gli  ese- 
cutori s' incontravano  sempre  sacerdoti, 
frati,  chierici  e  gli  allievi  dei  quattro  grandi 
conservatori  musicali  partenopei.  Cristo- 
foro Caresana  detto  il  Veneziano  è  il  più 
fecondo;  tra  il  1673  e  il  1678  la  nascita 
di  Gesù  gl'ispirò  non  meno  di  diciotto 
composizioni,  cantate,  pastorali,  ninne- 
nanne  ed  oratori,  a  tre,  quattro,  cinque, 
sei  voci  ;  per  i  padri  del  Gesù  Nuovo  com- 
pose //  Bambino  Gesù  nel  presepe  par- 
lando ad  uno  schiavo,  e  vi  racconta  l'av- 
venimento per  cui  era  celebre  e  venerato 
il  presepe  miracoloso  che  aveva  guadagnato 
alla  fede  di  Cristo  lo  schiavo  moro  della  du- 
chessa di  Bisignano.  Morì  a  Napoli  nel  1709. 
Cristoforo  Caresana  era  però  stato  prece- 
duto da  Francesco  Provenzale,  per  lunghi 
anni  maestro  al  conservatorio  della  Pietà 
dei  Turchini,  e  fecondissimo  compositore 
di  musica  sacra  che  per  tutto  il  '700  trionfa 
dei   competitori. 

Merita  particolare  attenzione  la  bella 
Ninna-Nanna  che  nel  1737  Carmine  Gior- 
dano scrisse  pei  frati  di  San  Domenico 
Maggiore,  dove,  come  s'è  detto,  ogni  anno 
ancora  si  eseguisce  ;  la  musica  che  in  certi 
momenti  ha  accenti  passionali  e  commossi 
s'avvicina  all'arte  idealizzatrice  del  Sam- 
martino;  il  Giordano  come  il  Sammartino 
non  procede  a  scatti  incompostamente,  né 
volgarmente.  Il  grande  scultore  napoletano 
ha  comune  coU'esimio  musicista  un  profondo 
rispetto  per  l'augusto  Mistero  ch'essi  cele- 
brano senza  mai  cadere  in  pose  svenevoli  e 
leziose.  I  buoni  e  candidi  frati  di  San  Dome- 
nico Maggiore  hanno  il  torto  di  non  divul- 
gare la  preziosa  pagina  musicale  del  Giordano 
suscitatrice  di  gentili  e  pie  sensazioni  :  ne 
verrebbe  lustro  anche   al    loro    ordine,  un 


tempo  eccelso  nelle  severe  discipline  in- 
tellettuali. Beethowen  la  Ninna-Nanna  del 
Giordano  ebbe  occasione  di  conoscere  a 
Vienna  per  mezzo  di  una  copia  manoscritta, 
che  forse  era  stata  portata  nella  capitale 
austriaca  dal  conte  Daun,  e  il  grande  maestro 
di  Bonn  ne  trasse  profitto  per  la  sua  famosa 
Pastorale.  Carmine  Giordano  nacque  a  Na- 
poli sul  finir  del  secolo  XVII  e  vi  morì 
nel   1750. 

La  gentile  consuetudine  del  presepe  nata- 
lizio, che  aveva  superato  la  bufera  rivo- 
luzionaria, che  aveva  conquiso  con  l'agreste 
sua  poesia  la  meravigliosa  leggerezza  dei 
francesi,  dopo  un  breve  periodo  di  voga 
durante  la  restaurazione  borbonica,  lenta- 
mente va  scomparendo,  prima  per  le  mu- 
tate concezioni  artistiche,  poi  per  le  tragiche 
ed  epiche  vicende  che  gloriosamente  se- 
gnano il  Risorgimento  d'Italia,  e  per  le 
condizioni  sociali  e  morali  della  società 
che  raccolse  l'eredità  lasciata  dalla  genera- 
zione di  Ferdinando  li. 

All'abbandono  dell'arte  che  rese  illustri 
il  Gori,  il  Mosca,  il  Sammartino  contribuì 
in  gran  parte  il  neo-classicismo  imperante 
ed  esclusivista,  che  ingiustamente  copriva 
di  disprezzo  quanto  non  era,  almeno  nella 
forma  esteriore,  la  diretta  derivazione  di 
Roma  e  di  Atene  ;  certo  uno  scultore  neo- 
classico non  avrebbe  mai  potuto  avvicinarsi 
al  vivo  realismo  del  pastore  partenopeo:  il 
romanticismo  deve  aver  considerato  il  pre- 
sepe una  bella  curiosità,  ma  non  degno 
soggetto  di   rievocazione  storica. 

Verso  il  1840  però  la  maggior  parte 
dei  presepi  partenopei  era  già  dispersa  ;  né 
più  esisteva  nessuno  degli  artisti  die  il 
danno  della  dispersione  riparasse,  creando 
nuove    opere    segnate    dalla    genialità.    Le 
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scarse  notizie  intorno  alla  vita  degli  artisti 
del  presepe,  permettono  di  stabilire  che 
alla  fine  del  regno  di  Gioacchino  Mnrat 
il  presepe  comincia  a  tìiventare  l'incontra- 
stato dominio  dei  forcellisti  :  nA  1813  muore 
il  Celebrano;  nel  1815  Tlngaldi  vecchio  e 
cadente  vive  colla  scarsa  pensione  della 
real  fabbrica  delle  porcellane,  essa  pure 
ormai  un  glorioso  ricordo. 

Unificata  l'Italia,  trionfando  il  verismo, 
il  ])ositivismo  e  tante  altre  teorie  illustri  in 
ismo,  al  presepe  scultori,  pittori,  musicisti 
non  credettero  opportuno  dedicare  tempo 
e  fatiche. 


È  pietoso  sorvolare  su  tutta  la  produ- 
zione di  pastori  del  Vico  de'  Figurari,  e 
neppur  meritevoli  d'encomio  gli  errori  del 
pr esebbio    co   se  fricceca. 

I  nostri  bimbi,  ora  si  raccolgono  in- 
torno al  nordico  albero  di  Natale,  scintil- 
lante di  lampadine  elettriche,  magari  a  una 
candela,  carico  di  luccicanti  cianfrusaglie, 
magnificamente  identiche  a  Torino,  a  Mi- 
lano, Napoli,  Londra  e  Berlino.  C'è  chi 
esalta  la  ])oesia  emanante  dal  ramoscello 
di  pino  che  s'innalza  superbo  in  mezzo  alla 
camera,  ma  intorno  al  pino  di  sincero  scor- 
giamo solo  la  gioia  pei  doni  ;  e  forse  non  è  vano 
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il  rimpianto  per  la  berla  popolazione  dello 
scoglio  partenopeo,  così  vario  da  casa  a 
casa,  così  vero  nel  costume  e  negli  affetti, 
ch'esso  reca.  Purtroppo  persino  a  Napoli 
si  trova  chi  imprigiona  i  pastori  dietro 
il  terso  cristallo  di  una  vetrina  dorata, 
fra  le   porcellane,    i    pizzi    e    le    tabacchie- 
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re,  e  anche  le  scarabattole  trionfalmente 
barocche,   sono   considerate   ingombranti. 

Ma  i  napoletani  non  senza  contrasto 
rinunciarono  al  loro  presepe,  e  in  qualche 
vecchia  famiglia  il  pttstore  del  Sammartino 
continua  ancora  ai  nostri  giorni  a  popolare 
e    a    ravvivare   lo   scoglio. 
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COMMENTI. 


CHE  COSA  SUCCEDE  A  FIRENZE?  A  Firenze  c'è 
della  brava  gente,  pagata  dallo  Stato,  che  gira  per  le 
strade  col  naso  per  l'insù.  Non  appena  sotto  la  scortec- 
ciatura d'un  intonaco  vede,  o  sospetta,  o  gli  pare  di  ve- 
dere, o  gli  sembra  di  sospettare  che  lì  ci  sia  rimasto  qual- 
che cosa  d'antico  gratta  il  muro  e  rende  al  sole  le  reli- 
quie. Fin  qui  nulla  di  male;  anzi,  molte  volle,  ottima- 
mente. E  stato  possibile  cosi  Hi  ripristinare  alcune  delle 
belle  case  e  torri  del  secolo  XIII,  e  di  ridare  addirittura, 
se  il  caso  e  la  fortuna  aiuta,  l'aspetto  originale  a  qualche 
delizioso  cantuccio  della  città,  imbellettato  da  secoli  di 
calcina  e  scialbi.  Ma  non  sem[ire  sotto  l'intonaco  c'era 
la  torre  dei  Corbizzi  o  il  palazzo  Frescobaldi.  Qualche 
volta  si  trattava  solo  di  una  traccia  di  bifora,  di  una 
dolce  memoria  di  stipiti,  di  una  cara  ombra  di  arco,  d'una 
probabilità  di  mensola.  E  allora  s'è  presa  la  traccia,  la 
dolce  memoria,  la  cara  ombra  e  la  probabilità,  si  son 
ripulite  con  certi  ferruzzi  da  orefice,  solco  per  solco, 
spolverate  con  delicatezza  come  fossero  vetri  di  Murano, 
e  si  son  lasciate  sulla  facciata  modernissima  esposte  come 
una  decorazione;  o  una  jiiaga.  E  mettiamo  pure  che  fino 
a  qui,  ancora,  niente  di  male.  La  cosa  potrà  qualche  volta 
assumere  un  leggero  sapore  di  comicità,  o  generare  un 
sopportabile  fastidio  per  questa  esibizione  di  gloriole  di 
famiglia,  come  i  buoni  borghesi  tiran  fuori  la  fotografia 
del  nonno  che  una  volta  era  stato  a  corte,  e  la  tabac- 
chiera dello  zip  prete  che  era  stato  precettore  del  signor 
principe;  ma  inGne,  finzioni  innocue  e  piccoli  tic  bonarii. 

Il  guaio  comincia  quando,  nulla  nulla  se  ne  ha  la  pos- 
sibilità, si  arriva  al  restauro  in  grande:  cioè  al  rifacimento 
del  tutto.  Generalmente  il  restauratore  opera  con  la  fan- 
tasia del  mettitorc  in  scena  di  cinematografo,  o  dello  sce- 
nografo d'opera-ballo.  Qui  ci  starebbe  bene  un  taberna- 
colo. E  giù  il  tabernacolo  con  la  madonnina  dentro  e  il 
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lanternino  acceso.  Qua  andrebbe  ottimamente  un  tettino. 
E  giù  il  tettino  a  due  spioventi,  come  quelli  dei  portoni 
da  contadini,  magari  con  l'erba  sulle  tegole.  Qui  c'era  un 
arco:  me  lo  suggerisce  questa  buca  del  muro  da  cui  do- 
veva muovere  l'impostatura.  Forse  era  così:  credo  andasse 
così:  anzi  è  certo  che  stava  così.  E  l'arco  è  bell'e  rifatto, 
magari  di  cemento  armato.  L'indagine,  l'induzione  e  il 
corollario  si  ripetono  per  una  porta,  per  una  loggia,  per 
un  cornicione,  per  un  fregio  a  grafito,  per  uno  stemma, 
per  una  finestra;  e  quando  siete  arrivati  in  fondo  la 
casa  è  tutta  falsa  dalla  tettoia  allo  zoccolo;  ma  vuol  dare 
a  intendere  d'esser  vera.  Se  fosse  un  quadro  un  antiquario 
CI  farebbe  un  ottimo  affare  con  un  "  americano  ,,. 

E  abbiamo  avuto  le  facciate  di  Santa  Maria  Mag- 
giore, dell'Oratorio  del  Tempio,  della  casa  di  Sant'An- 
tonino, come  certamente  non  sono  mai  state,  con  tutti 
linei  pilloloni  d'Arno  in  vista,  che  dovevano  esser  one- 
stamente coperti  di  intonaco:  ma  hanno  così  un'aria 
tanto  romantica!  E  ora  il  secentenario  dantesco  ha  ri- 
solleticata la  fregola  restauratoria.  e  s'è  avuto  la  fiancata 
di  Badia,  la  facciata  di  Santa  Margherita,  ecc.  E  s'era 
tentato  il  colpo  grosso  del  fonte  battesimale  nel  "  bel 
San  Giovanni,,.  Questo  però  non  è  andato:  pel  Bat- 
tistero non  si  sopportano  scherzi  ;  e  n"è  stata  fatta 
giustizia  dall'opinione  unanime  della  città.  Ma  dovremo 
sopportare  ancora  per  molto  quest'andazzo?  Se  non  er- 
riamo gli  Uffici  preposti  a  questo  servizio  di  Stato  si 
chiamano  Uffici  regionali  per  la  conservazione  dei  mo- 
numenti. Quando  si  vorrà  rientrare  nei  limiti  della  legge 
e  conservarli  i  monumenti,  non  rifarli  di  capriccio  ? 

Qui  si  dice  di  Firenze,  per  via  d'esempio.  Ma  il  di- 
scorso ])otrel)be  esser  rijireso  per  tante  altre  cillà.  E  lo 
ripiglieremo,  alla  prima  occasione. 


Sliih.  yrli  Grafiche  A.   liizzoli  *  C.  -  Milano 
AiliiUe   Clerici  :  Gerente  res/tonsnhile. 


BRONZI  ETRUSCHI  DI  UN  DEPOSITO   SACRO. 


Moits  Idiieus   Ititi,  et  geiitis  cuiiabitla   nostrtp. 

(Vergilio.    AEN.,    Ili,  ID.'.I. 

Entro  caverne  sull'alto  delle  montagne 
o  in  fondo  a  cupe  valli,  alle  sorgenti  dei 
fiumi,  presso  le  polle  di  acque  salutari,  nel 
fitto  dei  boschi,  le  più  antiche  genti  del- 
lAsia  Minore,  della  Grecia,  d'Italia  loca- 
lizzavanij  i  loro  miti,  celebravano  i  culti 
alle  divinità  ed  agli  eroi  personificanti  la 
esplicazione  o  il  dominio  delle  forze  della 
natura. 

In  quei  primitivi  santuari,  cui  dava  so- 
lennità non  l'imponenza  di  nobili  forme 
architettoniche  e  statuarie,  —  poiché  tempio 
non  v'era  -  ma  solo  l'austera  bellezza  della 
natura,  i  fedeli  ammassavano  i  loro  doni 
votivi   durante  generazioni   e  generazioni. 

Nella  storia  delle  scoperte  archeologiche 
nell'Oriente  ellenico  uno  dei  capitoli  più 
suggestivi  è  quello  che  ci  narra  il  ritro- 
vamento dell'antro  consacrato  dal  mito, 
sopra  lutti  venerando,  della  religione  cre- 
tese ed  ellenica,  l'antro  che  protesse  l'in- 
fanzia di  Giove  nelle  viscere  della  nevosa 
montagna  dell'Ida  cretese.  Ivi  i  Dèmoni  del 
luogo,  i  Cureti,  col  rumore  della  danza 
pirrica  e  delle  aste  battute  sugli  scudi  na- 
scondevano a   Crono    i    vagiti    dell'infante. 

Quarantanni  fa  i  pastori  dell'Ida,  sco- 
perti per  caso  nella  grotta  alcuni  doni  vo- 
tivi, frugarono  per  mesi  e  ne  cavarono  te- 
sori; eppure  nel  1885  la  esplorazione  re- 
golare, eseguitavi  da  Federigo  Halbherr,  vi 
rinveniva  ancora  scudi  e  lebeti  di  bronzo 


sbalzato  e  tanti  altri  oggetti  d'oro,  d'ar- 
gento, d'avorio  e  di  porcellana  da  riem- 
pirne una   sala  del   Museo  di   Candia. 

Nell'Etruria,  la  cui  civiltà  iniziale  ha 
tanti  punti  di  contatto  con  quella  dell'O- 
riente ellenico,  le  stipi  (o  depositi  sacri)  più 
ricche  di  bronzi  risalgono,  coi  primi  doni 
votivi,  fin  quasi  all'epoca  dei  bronzi  del- 
l'antro idèo,  all'epoca  della  nascente  arte 
ellenica,  in  cui  rivivono  gli  ultimi  bagliori 
della  civiltà  cretese-micenea. 

Presso  le  sorgenti  del  "  fiumicel  che  nasce 
in  Falterona  "  c'era  un  piccolo  lago  che  si 
chiamava  Ciliegeto.  Nel  1838  una  pasto- 
rella, mentre  guardava  il  gregge  presso  la 
sua  sponda,  vide  e  raccolse  una  strana  sta- 
tuetta di  bronzo.  La  credette  l'immagine 
di  un  santo  e,  come  tale,  la  venerò  nella 
sua  capanna.  Ma  gente  meno  ingenua  di 
lei  vide  il  santo  e,  saputane  la  provenienza, 
salì  sul  monte,  frugò  le  sponde  del  lago, 
ne  prosciugò  le  acque,  ne  rimosse  annosi 
tronchi,  che  una  convulsione  tellurica  sem- 
brava aver  rovesciati  nel  fondo  e  ne  cavò 
oltre  seicento  oggetti  di  bronzo  e  migliaia 
di  armi   in   ferro. 

Fra  i  bronzi  v'erano  informi  pezzi  mone- 
tali faes  rude)  e  monete  coniate,  oggetti 
di  ornamento  e  d'uso,  parti  di  membra 
umane,  figurine  di  divinità,  di  devoti  e  di 
animali,  rivelanti  nella  forma  e  nello  stile 
tutte  le  fasi  dell'arte  etrusca,  dalla  più  pri- 
mitiva alla  più  perfetta,  fino  al  suo  tra- 
montare. 
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TESTA  DI  GUFO  DELLA  STIPE  DI  BROLIO 
FIRENZE,  MUSEO  ARCHEOLOGICO. 


Questa  è  la  più  ricca  stipe  votiva  che 
siasi  trovata  in  Toscana,  un  tesoro  d'inestr 
mabile  valore  per  la  conoscenza  dei  succes 
sivi  aspetti  dell'arte  e  del  culto  in  Etruria 

Forse  le  acque  del  piccolo  lago  monta 
nino  avevano  virtù  curative  e  alla  loro  di 
vinità  gli  Etruschi  facevano  offerte  di  rin 
graziamento  o  di  propiziazione. 


Stipi  di  bronzi  votivi  si  trovarono  anche 
in  altre  località  etrusche  ed  italiche;  alle 
Aqitae  Apollinares  presso  Vicarello,  ad  Isola 
di  Fano,  a  Cagli,  a  Trestina,  a  Castel  Sai> 
Mariano  presso  Perugia,  a  Gubbio,  al  lago 
Fucino,  ad  Ancarano,  ad  Amelia.  (^*  Ma  fra 
tutte  queste  stipi  -  dopo  quella  della  Fal- 
terona  -  la  più  importante,  così  per  l'arte 
come  per  la  religione  etrusca,  è  quella  che 
fu  scoperta  a  Brolio  in  Valdichiana  nel  1863 
e  nel  1870-71  (2). 

Anche  questa  insigne  scoperta  si  dovette 
al  caso  e  i  particolari  dei  successivi  tro- 
vamenti  restano  ancora  un  po'  misteriosi. 
Nella  fertile  pianura,  -  prima  coperta  da 
un  lago,  detta  la  Chiana,  -  fra  Arezzo  e 
Cortona  e  proprio  nella  tenuta  di  Brolio, 
allora  possesso  reale,  nell'autunno  del  1863, 
eseguendosi  alcuni  lavori,  alla  profondità  di 
un  metro  appena  si  trovarono  tre  statuette 
di  guerrieri  e  una  di  donna  pure  in  abito 
guerresco  e,  vicino  ad  esse,  molti  altri  og- 
getti che  oggi  si  veggono  riuniti  in  una 
vetrina  della  sala  dedicata  al  territorio  cor- 
tonese  nel  Museo  topografico  dell'Etruria 
in   Firenze. 

Ma  non  questo  soltanto  venne  fuori  dal- 
l'antico deposito  di  Brolio.  M.  A.  Miglia- 
rini (^),  che  ce  ne  diede  una  notizia,  se 
pure  sommaria  e  manchevole,  tuttavia  pre- 
ziosa perchè  da  esperto  studioso  che  vide 
e  descrisse  gli  oggetti  poco  dopo  la  sco- 
perta, ci  parla  di  ben  quindici  statuette 
muliebri,  di  un'altra  pàtera  e  di  un  vaso  in 
bronzo,  di  pezzi  di  aes  rude:  e  ci  dice  pure 
che  le  piogge  impedirono  di  proseguire  gli 
scavi  e  che  poi  quella  terra  fu  venduta, 
sicché  le  ricerche  rimasero  sospese.  "  Altri 
un  giorno  -  egli  conclude  -  o  per  ricerca 
premeditata  o  per  caso  potranno  veder  sor- 
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gere  il  rest(3  dei  monumenti  che  contiene 
celati   tale  casuale  ripostiglio  ". 

Infatti  altri  scavi  vennero  praticati  verso 
il  1870-71  dai  nuovi  proprietari  della  terra, 
i  signori  d'Ancona  e  Servadio.  Ascie,  lancie 
strumenti  di  ferro  trovati,  pare,  nello  stesso 
luogo,  passarono  dalla  collezione  del  sena- 
tore Sansone  d'Ancona  al  Museo  Etnogra- 
fico di  Firenze  e  da  questo  al  Topografico 
dell'Etruria,  ove  il  Milani  li  espose  insieme 
ai  bronzi  descritti  dal  Migliarini.  Alcuni 
bronzi  invece  sono  ancora  conservati  presso 
la  signora  Enrichetta  d'Ancona,  che  li  vide 
scavare  in  quel  terreno  di  Brolio,  dove  si 
notarono  pure   le  traccie  di   una    palafitta. 

Per  concessione  della  gentile  signora  ab- 
biamo visto  tali  bronzi  :  una  cuspide  di 
lancia,  alcune  figurine  del  tipo  delle  Korai 
e  due  statuette  muliebri  che,  per  caratteri 
di  fusione  e  per  stile,  si  riconnettono  alle 
quattro  figure  principali  trovate  nel  1863. 
Inoltre  G.  F.  Gamurrini  ricorda  d' aver 
visto  "  una  chiave  bellissima  e  grandissima 
tutta  d'argento,  trovata  dal  comm.  Servadio 
a  Brolio  in  Valdichiana  insieme  a  una  stipe 
etrusca  votiva  "  <*). 

In  che  relazione  sia  la  scoperta  ricordata 
dal  Gamurrini  con  quelle  fatte  nel  1863  e 
nel  1870-71,  non  mi  è  stato  ancor  possi- 
bile di  stabilire;  gli  accenni  sono  tali  da 
tentare  la  fantasia  alla  ricostruzione  di  un 
tempio  etrusco  su  palafitta,  tempio  singo- 
larissimo, cui  apparterrebbero  una  chiave 
d'argento  e  una  ricca  stipe  di  bronzi.  Il 
tempio,  se  pure  mai  esistette  colà,  è  da  tro- 
vare ;  resta  invece  la  stipe  votiva  di  un  san- 
tuario. Poiché  non  altro  che  una  stipe, 
come  quelle  dell'  antro  sull'  Ida  cretese  e 
del  lago  presso  la  vetta  della  Falterona,  può 
essere    il    deposito   dei  bronzi   di   Brolio,   i 


TESTA  DI  GUFO  DELLA  STIPE  DI  BROI.IO 
FIRENZE,  MUSEO  ARCHEOLOGICO. 


cui    principali    oggetti    si    riferiscono    a   un 
unico   culto. 


Pochi  bronzi  antichi  possono  vantare 
l'attraente  semplicità  e  l'ingenua  grazia  delle 
quattro  principali  statuette (^pr;^.492-y.'^^,  in- 
superate primizie  per  chi  in  arte  prediliga 
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CAMPANELLI  DI  BRONZO 
DORATO  DELLA  STIPE  DI 
BRODO 


FIRENZE.  MUSEO  ARCHEO- 
LOGICO. 


i  primitivi.  Vediamo  in  esse  i  primi  sagfji 
della  statuaria  etrusca  in  bronzo,  di  carat- 
tere non  industriale  soltanto,  ma  religioso 
e   monumentale. 

I  caratteri  dell'arte  locale  appariscono  in 
loro  non  meno  che  nei  doni  votivi  delle 
altre  stipi  etrusco  -  italiche,  sebbene  il  loro 
aspetto  generico,  per  lo  stile,  per  le  mo- 
venze, per  le  acconciature,  tanto  ci  ricordi 
i  prodotti   dell'Oriente   ellenico. 

La  figurina  muliebre  coi  capelli  a  riccioli 
sulla  fronte  e  a  trecce  simmetriche  cadenti 
sul  dorso  e  sulle  spalle,  ritta,  di  pieno  pro- 
spetto, tutta  chiusa  in  una  veste  che,  dalla 
cintura  in  giù,  nasconde  le  forme  del  corpo 
e  in  basso  si  solleva  ad  arco  per  lasciar  ve- 
dere i  piedi,  -  nella  modellatura  allungata  e 
piatta,  a  piani  incontrantisi  ad  angoli  vivi, 
mostra  evidente  la  sua  parentela  con  quel 
ti[)o   statuario,   cui   appartiene   la   ben   noia 


immagine  dedicata  ad  Artemide  in  Delo  da 
Nicandra  di  Nasso  e  la  cui  creazione  è  do- 
vuta ai  primitivi  scultori  cretesi,  che  chia- 
miamo Dedalidi  perchè  nella  tradizione  cre- 
duti figli   o  scolari   di   Dedalo. 

Della  tecnica  cretese,  che  esprime  con 
incisioni  gli  ornamenti  deiracconciatura,  si 
ha  pure  levidenza  nella  collana  e  nelle  fa- 
scie  graffite  che  ornano  gli  orli  della  veste, 
i   fianchi   e   la  cintura. 

Il  piccolo  elmo,  che  la  figura  ha  in  capo, 
e  le  due  lancie  nelle  mani  protese  indicano 
che  essa  non  rappresenta  una  mortale  qual- 
siasi, ma  proprio  una  divinità  armigera  ;  e 
il  suo  significato  meglio  si  può  determinare 
in  rapporto  con  le  tre  figure  di  guerrieri, 
con  le  quali  forma  indubbiamente  un  as- 
sieme. 

I  tre  guerrieri  eguali  tra  loro,  corrispon- 
dono  alla    staliictla    miiliclirc    non    solo  per 
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l'altezza,  ma  altresì  per  ridentico  dettaglio 
di  quel  singolare  apice  a  tronco  di  cono 
rovesciato  che  sormonta  l'elmo.  E  in  tutte 
e  quattro  le  figurine  sono  identici  lo  stile 
e  Tespressione  del  volto  goffamente  ingenuo, 
quasi  sorridente,  coi  tratti  angolosi,  il  mento 
aguzzo,  gli  occhi  grandi,  espressi  così  come 
chiusi,  perchè  l'artista  non  seppe  rappre- 
sentarli  aperti. 

Rivediamo  nei  guerrieri  il  tipo  adottato 
dalla  primitiva  arte  greca  per  la  figura  del 
giovane  atleta  nudo,  ritto,  con  significato 
votivo  o  funerario,  il  tipo  del  cosidetto 
Apollo  o  meglio  del  Kouros.  Simile  infatti 
è  la  posizione  delle  gambe,  la  modellatura 
del  corpo,  la  fattura  delle  ginocchia;  ma 
alcuni  dettagli  distinguono  subito  queste 
tre  statuette  dai   molti   esemplari   del  tipo. 


diffuso  in  ogni  regione  della  Grecia  arcaica. 

I  Koiiroi  di  Brolio  sono  chiaramente 
caratterizzati  come  guerrieri,  avendo  Telmo 
in  capo  e  in  ciascuna  mano  una  lancia. 
Mentre  il  braccio  destro  è  alzato  in  atto 
di  agitare  l'asta,  il  sinistro,  che  si  scosta 
dal  corpo  per  lieve  ripiegatura,  sosteneva 
uno  scudo  rotondo,  del  quale  resta  soltanto 
r  imbracciatura  e  il  chiodo  con  cui  era  fer- 
mato  suiromero   sinistro  della   statuetta. 

L'elmo,  a  parte  l'apice,  presenta  una 
forma  singolare,  che  non  è  corinzia  né 
attica,  ma  che  si  ritrova  su  monumenti 
cretesi,  così  protogreci  come  della  più  an- 
tica età  chiamata  minoica.  Ma  al  costume 
caratteristico  cretese  ci  richiama  anche  più 
la  cintura  che  stringe  la  vita  e  il  panno 
che  cinge  i  fianchi. 


489 


LEPRI  DELLA  STIPE 
DI  BROLIO 


f  IRENZE.   MUSEO 
ARCHEOLOGICO. 


Le  figurine  di  Brolio  ritraggono  dunque 
un  tipo  cretese.  Basti  ricordare  i  guerrieri 
con  elmo  che  si  veggono  in  lotta  sul  grande 
vaso  conico  in  steatite  dalla  villa  minoica 
di   Haghia  Triada  (^). 

A  L.  A.  Milani  spetta  il  merito  di  avere 
non  solo  ricomposto  la  preziosa  stipe,  della 
cui  unità  non  si  era  prima  tenuto  conto 
esponendone  i  materiali  nelle  raccolte  fio- 
rentine, ma  anche  di  averne  compreso  il 
significato  e  Falla  importanza  per  la  pri- 
mitiva  religione   d"  Etruria  (''). 

Sebbene  nei  guerrieri  non  sia  evidente 
la  mossa  cadenzata  della  danza  pirrica,  che 
al  Migliarini  e  al  Milani  sembrò  di  vedere, 
tuttavia  il  loro  costume  e  la  loro  associa- 
zione con  la  figura  di  dea  armigera,  c'in- 
ducono a  riconoscere  in  essi  i  Cureti  cre- 
tesi e  la  loro  sorella  Dictinna ,  cui  Rea 
affidò  la  cura  e  la  protezione  di  Giove 
fanciullo.  Infatti  il  ricordo  di  questo  so- 
lenne e  poetico  mito,  relativo  al  culto  della 


Grande  Madre,  conservatosi  attraverso  i  se- 
coli, si  ritrova  evidente  sopra  una  moneta 
cretese  dell'epoca  di  Traiano,  la  quale  ci 
fa  vedere  Dictinna  seduta  sopra  una  roccia 
con  elmo  apicato  in  testa,  una  freccia  nella 
destra  e  Giove  bambino  sul  braccio  sinistro, 
fiancheggiata  da  due  Cureti,  armati  come 
i   guerrieri   di   Brolio   {peg-   498). 

E  credo  sia  pure  giusta  l'idea,  appena 
ipoteticamente  accennata  dal  Milani,  che 
le  quattro  statuette  fossero  i  sostegni  di  un 
trono. 

L'identica  altezza,  la  stessa  loro  forma  così 
allungata  e  specialmente  il  pernio  uscente 
dalla  prominenza  dell'elmo,  la  quale  fa  da 
cuscinetto  o  piano  di  posa,  indicano  che 
esse  erano  create  proprio  come  sostegni  (^). 

Né  dobbiamo  meravigliarci  che  le  belle 
fanciulle  dell' Erettèo  avessero  nella  dea 
armigera  di  Brolio  una  così  antica  sorella. 
Conoscevamo  le  arcaiche  eleganti  figure 
muliebri,    con    cui    la   raffinata    arte   ionica 
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aveva  sostituito  le  colonne  sulle  facciate 
dei  tesori  di  Sifno  e  di  Cnido  in  Delfi. 
Ma  di  recente  in  Creta  abbiamo  scoperto 
che   già   nel  sec.    VII    a.   C.  la  figura   mu- 


liebre era  usata  come  sostegno  dagli  scul- 
tori dedalici.  Nel  tempio  di  Rea,  sopra  la 
antichissima  acropoli  di  Prinià  nel  centro 
dell'isola,  due  figure,  fatte  a  immagine  della 
stessa  dea,  sostenevano  l'architrave  della 
porta  di  accesso  al   sacello  (^). 

Non  s'intenderebbe  che  cosa  potessero 
sostenere  le  quattro  statuette  di  Brolio,  se 
si  pensassero  disposte  sopra  un'unica  linea; 
mentre,  perla  loro  altezza  di  cm.  36  (senza 
il  pernio),  sembrano  adattarsi  bene  a  so- 
stegno di  un  trono  di  misura  quasi  nor- 
male. E,  per  la  loro  disposizione  in  qua- 
drato, si  spiega  pure  la  mossa  del  capo  dei 
guerrieri  rivolto,  con  rigida  distorsione,  a 
riguardare  la  divina  nutrice  del  loro  pro- 
tetto. 

Il  trono  doveva  essere  proprio  quello  di 
Rea.  Semplici  troni,  a  lei  sacri  nel  culto 
preellenico,  si  sono  trovati  a  Micene,  a  Ti- 
rinto,  a  Cipro,  a  Creta,  provenienti  da 
tombe  o  sacrari.  E  recenti  studi  hanno 
provato  che  essi  esprimevano  idealmente 
la  dea  Madre  invisibile  dei  Preelleni,  op- 
pure ne  attendevano  nel  luogo  sacro  la 
invisibile  venuta  C).  Che  questo  simbolismo 
si  mantenesse  in  Creta  ancora  in  epoca 
protostorica,  lo  prova  la  scoperta  di  un 
trono  in  pietra  da  noi  fatta  proprio  in  quel 
santuario  di  Rea,  sull'acropoli  di  Prinià.  che 
ho  ricordato  perchè  ci  mostra  gli  elementi 
del  culto  protoellenico  e  dell'arte  cretese 
del  sec.  VII  a.  C,  al  confronto  dei  quali  ben 
si  comprende  il  significato  della  nostra  stipe. 

Non  dunque  si  deve  immaginare  che  il 
seggio,  poggiato  sulle  quattro  statuette,  so- 
stenesse un  idolo  come  quello  arcaico  di 
Apollo,  eretto  sul  famoso  trono  di  Amicle; 
esso  invece  era  vuoto,  qual  simbolo  della 
stessa   Rea,   assistita   e   sostenuta   dalla   di- 
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vina  nutrice  e  dai  Dèmoni  protettori  di 
Giove. 

Forse  anche  i  troni  di  bronzo  e  di  ter- 
racotta, che,  fin  dall'epoca  etrusca  arcaica, 
si  usavano  a  Chiusi  per  adagiarvi  sopra  i 
cinerari,  rappresentano  il  trono  di  Rea?  E 
con  tal  rito  gli  Etruschi  volevano  forse 
proteggere  le  spoglie  mortali  dei  loro  cari 
nel  grembo   della   Grande   Madre? 

Senza  avventurarci  troppo  nell'oscuro 
campo  del  simbolismo  religioso,  contentia- 
moci di  osservare  che  nella  stipe  di  Brolio 
si  ritrovano  tutti  gli  oggetti  del  culto  di 
Rea,  simili  a  quelli  venuti  in  luce  dai  de- 
positi sacri  della  grotta  sull'Ida,  dei  templi 
di  Rea  a  Prinià  e  a  Festòs,  del  santuario 
di  Giove  Dictèo  a  Paleocastro  in  Creta 
stessa. 

Del  vasellame  si  conservano  solo  un  attin- 
gitoio, tre  bacini  a  lamina  sbalzata  e  due 
coppe,  di  cui  una  baccellata  e  umbelicata; 
ma  dovevano  esserci  pure  altri  grandi  ba- 
cini o  lebeti,  recanti  in  giro  sull'omero 
quelle  superbe  teste  di  grifo  fuse  e  buli- 
nate, di  cui  due  tipi,  fra  loro  diversi,  si 
veggono  nella  stipe  {pcg.   486-87). 

Le  scoperte  fatte  nella  Ionia,  nei  san- 
tuari di  Delfi  e  di  Olimpia,  e  sull'acro- 
poli di  Atene  ci  provano  che  questo  ge- 
nere di  lebeti,  con  protomi  di  grifi  o  di 
leoni,  sono  prodotti  della  metallurgia  orien- 
tale della  fine  del  sec.  Vili,  la  quale  ne 
diffuse  esemplari  in  Grecia  e  fin  sulle  coste 
del  Tirreno;  importati  o  imitati,  li  rive- 
diamo a  Cere,  a  Preneste,  a  Vetulonia*!"). 
Imitazioni  fittili  delle  protomi  di  grifi  per 
ornamento  di  lebeti  si  trovarono  nel  tempio 
di  Rea  a  Prinià  e  si  ripetono  di  frequente 
in   Etruria. 

Ma  oggetti  più  caratteristici  del  culto  di 
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Rea  sono  i  crotali  e  gli  scudi  di  bronzo 
laminati  :  gli  scudi,  che  ricordano  quelli,  coi 
quali  i  Cureti  avevano  protetto  la  fanciul- 
lezza di  Giove;  i  crotali,  che  essi  percuo- 
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levano  per  simulare  il  fragore  del  tuono 
e  lo  scrosciar  della  pioggia,  emanazioni  del 
nume  della  montagna  nevosa. 

Nella  nostra  stipe  due  campanelli  di  bron- 
zo dorato  conservano  persino  le  loro  catenelle 
di  sospensione  (pag-  J^^);  invece  di  scudi 
non  resta  che  un  piccolo  settore  (pag.  489). 
La  lamina  reca,  a  sbalzo,  zone  con  occhi 
e  palmette  infrapposte,  non  già  le  sfilate 
di  cervi  o  buoi  pascolanti,  di  lepri  in  corsa 
o  in  riposo,  che  d'ordinario  si  ripetono  su 
gli   scudi  di  questo  genere. 

Ma  gli  animali  agresti,  che  sempre  accom- 
pagnano la  Grande  Madre  montana,  regina 
della  Natura  e  dominatrice  di  fiere,  sono  qui 
rappresentati  da  graziose  figurine  a  tutto 
tondo:  un  cavallo,  tre  cervi  e  due  cerbiatte 
(pag.  491  ).  due  lepri  (pag.  490).  Con  le  forme 
schematiche  del  cavallo,  che  sembrano  anco- 
ra improntate  alla  rigidezza  dello  stile  geo- 
metrico, contrasta  la  grazia  ingenua  delle 
figurine  dei  cervi  di  forme  slanciate  e  muso 
espressivo.  Questa  piti  giusta  espressione 
l'arte  ha  raggiunto  già  in  epoca  arcaica  per 
la  sua  predilezione  nel  ritrarre  una  così 
elegante  figura  di  animale.  Le  lepri,  ritratte 
così  come  se  fossero  tenute  penzoloni,  sono 
la  decima  alla  dea  in  ricordo  di  una  caccia 
fortunata. 

Gli  altri  oggetti  della  stipe,  pur  non 
avendo  sicura  connessione  col  culto  di  Rea, 
rappresentano  doni  votivi  alla  medesima 
divinità,  forse  immagini  di  supplici  od  of- 
ferenti. 

Due  figurine  di  guerrieri,  vestiti  Inno 
della  completa  armatura  ellenica,  laltro  di 
solo  elmo  corinzio  e  schinieri,  in  atto  di 
avanzare  vibrando  Tasta  (pag.  494-95),  ri- 
traggono, in  forme  tozze  e  dure,  un  altro  tipo 
ben    noto    della    primitiva    statuaria    greca, 
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quello  del  pronuichos,  che  si  riconnette 
con  lo  schema  del  Giove  scagliante  la  fol- 
gore, quale  si  vede  così  in  monumenli  della 
plastica  e  della  pittura  arcaica,  come  ancora 
su  tarde   monete   cretesi   (pag,   498). 

Più  singolari  le  due  statuette  niuliehri 
della  Signora  d'Ancona.  Alte  cui.  21,  di 
iusione  imperfetta  e  di  modellatura  assai 
rozza,  specialmente  nei  capelli,  nelle  mani, 
nei  piedi,  mostrano  evidente  derivazione 
stilistica   dall'arte   orientale   {pdg-   496-97). 

La  cintura  semhra  quasi  nascondere  lo 
innesto  di  un  husto  umano  sopra  una  base 
campaniforme. 

La  decorazione  incisa  del  vestito  è  pure 
degna  di  nota.  Con  lo  stesso  motivo  è  ri- 
tratto il  collo  piumato  dei  grifoni,  e  il  pe- 
lame dei  cervi.  Si  potrebbe  dunque  pensare 
ad  una  veste  fatta  con  pelle  piumata  o  vil- 
losa, come  il  corpetto  della  Nike  di  Delo 
o  l'egida  dell'Atena  di  Egina;  ma  le  fasce, 
ornate  con  differenti  motivi  al  collo  e  al- 
l'orlo inferiore,  ci  fanno  invece  pensare  ad 
una  stoffa,  tessuta  con  quel  motivo  a  squame 
che  l'arte  egizia,  orientale  e  cretese  usa 
spesso  per  ornamento  di  vesti  ("*. 

Quanto  all'atteggiamento,  una  delle  sta- 
tuette ripete  quello  della  divinità  armige- 
ra: protese  le  braccia,  teneva  in  ciascuna 
mano  una  lancia.  L'altra  invece,  con  le 
braccia  ripiegate  sul  seno,  stringeva  le 
treccie,  con  un  gesto  ieratico  che  1'  arte 
etrusco-italica,  più  che  l'arte  greca,  si  com- 
piace di  ritrarre.  Così  tali  gesti,  come  l'ac- 
conciatura dei  capelli,  dei  quali  una  sola 
treccia  scende  da  ciascun  lato  sul  petto, 
mentre  nel  tipo  greco  le  trecce  sono  di 
più,  costituiscono  tratti  caratteristici  del- 
l'arte indigena,  evidenti  pure  nella  dea 
armigera  di  Brolio   e   nel  noto  busto  mu- 
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liebre  in  bronzo  laminato  da  Vulci,  ora  al 
Museo   Britannico  (1-). 

Adattamento  italico  del  tipo  ellenico  della 
Kora,  che  con  la  sinistra  tien  sollevato  un 
lembo  della  veste,  si  vede  poi  in  due  figu- 
rine della  nostra  stipe,  le  quali  portano  il 
berretto  conico  o  tutulo  e  le  scarpe  a  punta, 
secondo  la  moda  ionico-etrusca. 

Altre  tre  minuscole  statuette  umane,  dieci 
anelli  digitali  in  bronzo,  con  castone  in- 
ciso a  soggetti  naturalistici,  e  un  dischetto 
di  terracotta  (non  di  cuoio,  come  finora  si 
credette)  colla  immagine  della  orrida  Gor- 
gone, caratteristica  dei  didrammi  populo- 
niesi,  costituiscono  il  resto  della  stipe  che 
si  potè  raccogliere  nel  Museo  topografico 
dell'  Etruria. 


(1)  G.  BENDINELLI,  Bronzi'  motivi  iialici  del  Museo 
di  Villa  Giulia,  in  Monumenti  antichi  dei  Lincei,  XXVI, 
1920,  e.  246  e  segg.  -  Purtroppo  la  stipe  della  Falterona 
andò  dispersa  e  soltanto  alcuni  oggetti,  non  però  riuniti, 
se  ne  conservano  al  Museo  Britannico. 

(2)  Nel  suo  assieme  la  stipe  di  Brolio  può  considerarsi 
inedita.  Piccoli  schizzi  di  due  statuette  trovansi  con  qualche 
cenno  in  J.  MARTHA,  Lart  étrusque,  p.  319,  fig.  217  e 
p.  506,  fig.  341;  una  veduta  generale  è  data  da  L.  A. 
MILANI  nella  guida  :  //  R.  Museo  archeologico  di  Fi- 
renze, II,  tav.  LXXVIIl,con  osservazioni  ed  elenco  in  I, 
p.  51  e  228;  il  dettaglio  delle  quattro  figurine  principali 
presso  A.  DEL  VITA,  Castigtion  fiorentino,  n.  19  del 
Piccolo  Cicerone  moderno,  tav.  II,  con  notizia  a  p.  5. 
Appresso  indichiamo  le  altre  scarse  note  illustrative,  cui 
aggiungesi  il  richiamo  di  P.  DUCATI,  nell'articolo  Aspetti 
dell'arte  in  Etruria,  in  Atene  e  Roma,  XIX,  1916,  p.  175. 

(3)  M.  A.  MIGLIARINI,  Scavazione  casuale  in  To- 
scana, in  Ballettino  dell'Istituto  di  corrispondenza  ardi., 
1864,  p.  138  e  segg. 

(4)  G.  F.  GAMURRINI,  in  Notizie  degli  sca<.^l  di  ant., 
1891,  p.  159. 

(5)  G.  E.  RIZZO,  Storia  dell'arte  greca,  I,  p,  130  e 
segg.,  fig.  62. 


Non  tutti  gli  oggetti  del  sacro  deposito, 
sono  d'identico  stile  e  contemporanei;  i 
promachoi,  le  piccole  Korai  col  tutulo  e 
il  tipo  della  Gorgone  ci  fanno  discendere 
al  sec.  VI  e  al  principio  del  V  a.  C.,  in- 
dicandoci la  persistenza  del  culto  nel  pri- 
mitivo  santuario   di   Brolio. 

Ma  d'interesse  singolarissimo  è  il  gruppo 
omogeneo  dei  doni  votivi  riferentisi  al  culto 
di  Rea  nel  sec.  VII  a.  C.  In  essi  ammiriamo 
gli  incunaboli  della  statuaria  in  Etruria,  il 
documento  sicuro  che  l'arte  ivi  fu  importata 
dall'Oriente  col  culto  delle  divinità  dell'Ida 
cretese,  nell'epoca  in  cui  gli  Etruschi  si  an- 
davano affermando  con  una  nuova  civiltà 
fra  i  circostanti  popoli   italici. 

LUIGI  PERNIER. 


(6)  L.  A.  MILANI,  Italici  ed  Etruschi,  p.  12  e  Studi 
e  materiali  di  archeologia  e  numismatica.  III,  p.  113. 
Cfr.  P.  MINGAZZINI,  Culti  e  miti  preellenici  in  Creta, 
in  Religio,  I,  1920,  p.  276  e  segg. 

(7)  Figurine  umane  usate  come  sostegni  del  trono  di 
Giove  si  vedono  in  un'anfora  arcaica  di  Vulci  al  Museo 
Britannico,  edita  in  Monumenti  dell'Istituto  di  corr.  ardi.. 
Ili,  tav.  44. 

(8)  L.  PERNIER,  Templi  arcaici  di  Priniàs,  in  An- 
nuario della  Scuola  di  .Atene,  I,  1914,  p.  54  e  seg., 
tav.    5. 

(9)  Dei  troni  simbolici,  vuoti,  parlano  L.  SAVIGNONI 
in  Monumenti  ant..  XI,  1901,  e.  88  e  segg.  e  L.  A.  MI- 
LANI in  Studi  e  Materiali,  III,  p.  134  e  seg.,  fig.  547-552. 

(10)  P.  PERDRIZET,  in  Fouilles  de  Delphes,  V,  p.  84 
e  segg.,  tav.  X;  e  G.  E.  RIZZO,  o.  e.  p.  302  e  segg. 

(11)  M.  COLLIGNON,  La  statuette  d'Au.xerre,  in  Mo- 
numents  Plot,  XX,  1913,  p.  15  e  segg.;  l'articolo  è  uno 
dei  più  notevoli  contributi  recenti  allo  studio  dell'arte 
dedalica. 

(12)  F.  POULSEN.  Der  Orient  und  die  frùhgriechische 
Kunst,  p.  95,  fig.  98-99-101  e  J.  MARTHA,  o.  e,  p.  495 
e  seg.,  fig.  335. 


LA  TLNICA  DI  CAAGRANDE  DELLA  SCALA. 


LE    STOFFE    DI    CANGRANDE    DELLA    SCALA. 


Chi  passa  per  la  via  delle  Arche,  a  Ve- 
rona, per  veder  sopra  l'alta  cuspide  pro- 
filarsi contro  il  cielo  la  statua  equestre  di 
Cangrande  della  Scala,  si  ricordi  di  ridare 
con  l'immaginazione  al  tufo  e  ai  marmi 
di  quel  mirabile  monumento  lo  splendore 
dei  colori  e  il  barbaglio  dell'oro.  Poiché 
è  ben  vero  che  l'ala  del  tempo  li  ha  sof- 
fiati via  a  poco  a  poco,  e  ora  soltanto  il 
tufo  butterato  dalle  piove  esprime  con 
austera  suggestione  il  riso  arguto  e  tagliente 
dell'eroe,  ma  e  l' oro  perduto  e  i  colori 
svaniti  noi  potremmo  ridomandarli  alle 
stoffe  scoperte  recentemente  nella  tomba  (l). 

Cangrande  I  (f  1329)  fu  trovato  nel  sar- 


cofago coricato  sul  fianco  destro,  così  mi- 
rabilmente conservato  che  persino  l'iride 
azzurra  aderiva  ancora  agli  occhi  pieni  e 
aperti.  Il  suo  atteggiamento,  l'assenza  di 
ogni  monile  d'oro  fanno  supporre  che  la 
tomba  sia  stata  violata  in  altri  tempi,  forse 
vicini,  e  che,  nella  furia  del  cercare,  le 
vesti  siano  state  scomposte  e  aggrovigliate 
in  fondo  all'arca.  Infatti  la  salma  apparve 
avvolta  soltanto  in  bianche  e  forti  bende 
aromatizzate  che  svolgendosi  giù  dal  petto 
s'annodavano  strettamente  sul  ventre  e  si 
legavano  ai  capi  delle  altre  fasce  risalenti 
dalle  cosce,  mentre  un  semplice  velo  di 
seta  gialla  a  righe  abbinate    d'argento    la- 
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minare  -  il  metallo  ora  è  in  gran  parte 
caduto  -  scendeva  dal  capo  a  coprire  il  corpo 
parzialmente.  Ma  in  fondo,  sui  piedi,  in 
un  groviglio  informe  si  trovarono  alcuni 
frammenti  del  cuscino  di  piume,  coperto 
di  seta  anch'essa  gialla  a  righe  d'argento, 
e  poi  la  spada  frammentaria  e  un  calzare 
di  grosso  pannolano  rosso  e  copiosissimi 
avanzi  di  sete,  spiegazzate,  polverose,  che 
stirate  mostrarono  di  essere  in  gran  parte 
i  teli  scuciti  della  tunica,  della  sopravvesta 
e  del  manto  principesco.  Sotto  la  salma  un 
magnifico  drappo,  in  pezza,  copriva  il  letto 
d'erbe  aromatiche. 

Noi  possiamo  dunque  ricucire  quei  teli 
per  ricostituire  le  vesti;  la  tunica  risulta 
di  un  tessuto  di  seta  verde  cupo  e  gialla, 
a  cordoncino,  con  la  trama  anch'  essa  di 
seta  e  di  membrana  dorata.  La  decorazione 
è  fatta  di  figurazioni  d'animali,  alternati  su 
due  righe:  cigni  con  colombe,  cani  con  leoni, 
mirabilmente  disegnati  tra  fiorami  d'oro. 

Eguali  motivi,  ma  assai  meglio  evidenti, 
si  ritrovano  in  un  breve  drappo  (ni.  1  0,55) 
che  ancora  mantiene  i  suoi  vivagni.  Sul 
diritto  l'oro  laminare,  essendo  contesto  con 
la  seta  gialla,  rivela  a  stento  il  disegno, 
ma  sul  rovescio  noi  possiamo  a  nostro  agio 
ammirare  l'arte  finissima  del  disegnatore. 
Quanto  poi  all'uso  dell'oro  laminare,  il 
Sangiorgi  ha  già  notato  in  questa  rivista ('^) 
che  nell'oriente  estremo,  anticamente  come 
oggi,  per  render  l'oro  più  tenace  al  giuo- 
co della  spola  sui  telai  orizzontali  si  usava 
battere  il  metallo  in  sottili  strisce  lami- 
nari e  applicarle  sopra  una  fodera  mem- 
branacea. Infatti  in  questo,  come  negli  al- 
tri tessuti  che  esamineremo,  i  fili  di  oro 
su  membrane  animali  sono  intramezzati  ad 
arte   in  modo  da   formare  i   fitti  fiorami  a 


incavo  e  sono  fermati  da  cordoncini  di  seta 
gialla  quasi  invisibili  che  ogni  tratto  sor- 
montano. La  fittezza  deWaurifrisia  doveva 
rendere  la  stoffa  un  barbaglio. 

Anche  nella  sopravvesta  di  cui  riprodu- 
ciamo il  disegno  (pag.  500),  i  fregi  a 
bassorilievo  sono  ottenuti  con  ugual  siste- 
ma di  tessitura;  l'ordito  vi  è  costituito 
di  seta  rossa  a  cordoncino  e  la  trama  è 
pur  di  seta  e  di  membrana  dorata.  11  mo- 
tivo decorativo  che  si  ripete  di  due  in  due 
righe  (le  pigne  o  palmette  serrate  fra  la 
decorazione  floreale  hanno  l'altezza  di 
mm.  60)  non  è  raro  nei  tessuti  medievali, 
poiché  ricorda  ad  esempio  il  broccato  del 
museo  nazionale  di  Norimberga(^)  e  quello 
di  Aachen  che  il  Lessing  crede  lavoro  si- 
culo del  sec.  XIII  e  il  Falke,  con  maggior 
probabilità,  lucchese  della  prima  metà  del 
sec.  XIV(-t>. 

Sulle  spalle  di  Cangrande  io  immagino 
infine  un  manto  di  singolare  bellezza,  di 
cui  avanzano  alquanti  frammenti  :  il  mag- 
giore di  questi  misura  m.  1.05  di  lunghezza 
e  0.83  d'altezza,  ma  la  mancanza  del  vi- 
vagno d'un  lato  e  le  sbrindellature  accen- 
nano a  spingere  il  disegno  più  oltre,  in 
un  tessuto  di  cospicue  dimensioni.  È  a 
strisce  alternatamente  gialle  e  verdi,  di 
colori  vivacissimi;  in  certi  piccoli  angoli 
conserva  intatto  lo  splendore  originale  delle 
sete  e  dell'oro  laminato,  ma  il  tempo  e  la 
tomba  glielo  hanno  tolto  in  gran  parte;  e 
il  giallo  si  è  fatto  un  poco  bruno,  mor- 
bidissimo; e  il  verde  un  poco  turchino, 
in  armonia  con  l'oro  dei  ricami  [pag.  501). 

Il  disegno  si  ripete  sopra  uno  spazio 
di  20  cm.:  nelle  strisce  verdi  (mm.  46)  da 
un  lato  due  lunghe  aste  parallele  finiscono 
in   un  campo  di  crocette,  dall'altro  dei  grifi 


502 


DRAPPO 
DI    CANGF 


sono  accosciati  contro  a  una  borchia  esa- 
gona.  Nelle  strisce  gialle  minori  (inm.  62) 
si  ripetono  invece  due  formelle,  la  prima 
a  intreccio  reticolare,  la  seconda  a  deco- 
razione floreale,  e  tutte  e  due  sono  con- 
tenute in  un  breve  bordo.  Infine  nelle 
strisce  gialle  più  larghe  (mm.  88)  ricorre 
una  breve  invocazione  sacra  a  caratteri  cu- 
fici che  il  dottor  Saladino  Saladini-De  Mo- 
reschi ha  interpretato  '"lode  ad  Allah", 
come  ne  recano,  per  esempio,  il  drappo 
presentato  da  Enrico  VI  alla  cattedrale  di 
Ratisbona  e  il  tessuto  della  tomba  di  Don 
Filipo  a   Villarcazar  di  Sirga(^). 

È  questo  l'unico  drappo  della  tomba  di 
Cangrande  che  io  ritengo  di  origine  sicula, 
se  non  addirittura  orientale,  e  la  sua  sco- 
perta forza  a  far  discendere  anche  al  se- 
colo XIV  la  tecnica  dell'oro  laminare  nei 
prodotti  arabo-siculi;  e  l'uso  che  vi  no- 
tiamo di  strisce  parallele  ornamentate,  ri- 
petute, talvolta  decorate  da  grandi  lettere 
cufiche,  lo  fa  ascrivere  a  uno  dei  tipi  fon- 
damentali riconosciuti  dal  Cole(^). 

Dunque  esso  ha  delle  notevoli  analogie 
con   altri   tessuti? 

Per  quanto  si  debba  premettere  che  le 
analogie  formali  spesso  traggono  in  inganno, 
poiché  vi  sono  esempi  di  motivi  stereotipi 
per  due  o  tre  secoli,  direi  ch'esso  nel  tipo 
si  richiama  al  tessuto  di  Bagdad  nel  Kunst- 
gewerbe  Museum  di  Berlin  rioprodotto  dal 
Lessing  e  all'altro  del  Herzogl.  Museo  di 
Brunswick    riprodotto    dal    Falke  ("). 

Sotto  la  salma  era  steso,  come  si  è  detto, 
un  drappo  lungo  m.  2.15,  alto  m.  0.74, 
che  riproduciamo  in  tricromia.  La  prima 
meraviglia  in  questo  drappo  è  suscitata 
dalla   conservazione,  veramente  miracolosa; 


al  tatto,  all'occhio  esso  appare  un  tessuto 
fabbricato  di  fresco,  tanto  sono  lievi  le 
tracce  lasciate  dai  secoli,  dalla  tomba  e 
dalle  mani  degli  uomini.  È  formato  dal- 
l'ordito di  seta  verde  e  giallo-oro,  a  cor- 
doncino, e  dalla  trama  pur  di  seta  a  due 
colori  con  fili  di  membrana  dorati  e  ar- 
gentati. I  cordoncini,  tipo  organzino,  a 
numerosi  fili  accoppiati  e  ritorti,  sono  tutti 
d'eguale  grossezza  sia  nell'ordito  che  nella 
trama  e  tinti  con  colori  indubbiamente 
d'origine  vegetale,  senza  manifeste  altera- 
zioni di  tono  e  di  vivacità.  Conservano 
infatti  una  naturale  meravigliosa  lucentezza; 
sono  tenaci  ed  elastici,  e  visti  al  micro- 
scopio —  me  li  mostrò  il  dott.  Grimaldi 
delluflicio  merceologico  di  Verona  —  rive- 
lano tutte  le  proprietà  chimiche  e  i  carat- 
teri morfologici  inalterati  della  seta  sgom- 
mata.  L'oro  e  l'argento,  nell'esame  micro- 
scopico e  chimico,  appaiono  placcati  sopra 
le  solite  esili  laminette  di  pergamena  ani- 
male, intramezzate  così  da  formare  il  dise- 
gno, fermate  da  cordoncini  di  seta  gialla, 
sottilissimi,   quasi  invisibili. 

11  disegno  dà  l'impressione  d'un  reticolo 
a  losanghe,  contornate  da  un  largo  bordo 
e  borchiate  agli  angoli.  Nel  bordo,  alcune 
vivaci  figurazioni  d'animali  d'oro  e  d'ar- 
gento :  il  pesce,  l'uccello,  il  leone  e  la 
volpe  sono  i  simboli  universalmente  rico- 
nosciuti dell'acqua,  dell'aria,  della  forza  e 
dell'astuzia;  sono  d'oro  il  pesce  e  il  leone 
(quest'ultimo  guarda  a  una  piccola  mezza- 
luna d'argento),  sono  d'argento  invece  gli 
altri  due.  Le  borchie  angolari  hanno  un 
contorno  d'oro  e  l' intreccio  geometrico  vi 
è  costruito  da  punti  verdi  rilevati  nel  fondo 
argenteo.  Dentro  le  losanghe  si  rinnovano 
su   quattro  file   alcuni   elementi   decorativi. 
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d'oro  sopra  un  fondo  d'argento  con  rilievi 
di  seta  verde  ;  stilizzazioni  di  motivi  orien- 
tali, evidentissima,  fra  il  pesce  e  l'uccello, 
quella  dell'albero  della  vita,  che  fu  straor- 
dinariamente amata  dai  Saraceni. 

Quanto  ad  analogie  con  altri  tessuti,  per 
la  somiglianza  della  riquadratura,  cito  a 
stento  quel  broccato  del  South  Kensington 
Museum  di  fabbrica  spagnola,  che  è  ripro- 
dotto dal  Falke^**),  mentre  dovrei  ricordare 
un  velluto  del  sec.  XVI  che  è  nella  col- 
lezione Gonin  (9).  Non  ce  ne  meravigliamo, 
poiché  il  nostro  drappo  può  sembrare  a 
prima  vista  un'opera  assai  più  propria  della 
rinascenza  che  dell'arte  gotica;  però  con 
maggior  premura  si  deve  aggiungere  che 
nella  stessa  tomba  di  Cangrande  I  se  ne 
trova  una  variante  molto  interessante  :  due 
teli  sagomati,  forse  gli  elementi  d'un  giu- 
stacuore, hanno  egual  disegno,  ma  non 
serbano  traccia  delle  laminette  d'argento 
nella  trama,  e  anche  l'oro  vi  è  lavorato  in 
laminette  più  sottili,  risultando  così  un 
tessuto  adattabile  al   corpo. 

Questo  tipo  di  stoffa,  come  i  primi  due 
che  abbiamo  esaminato,  lo  assegnerei  a 
quella  produzione  che  si  suole  chiamare 
generalmente  lucchese,  ma  prosperava  anche 
a  Pisa,  a  Bologna,  a  Venezia.  C'è  in  essa 
delle    vere   famiglie    e    classi    che    possono 


(1)  Il  verbale  della  ricognizione  è  pubblicato  nel  vo- 
lume ^  Dante  e  l'erona".  Studi  pubblicali  a  cura  di 
A.  AVENA  e  P.  A.  di  SFREGO- ALIGHIERI.  In  occa- 
sione del  secentenario  dantesco.  Verona.   1921. 

(2)  Dedalo.  Luglio   1920,  pag.   104. 

(3)  J.  LE5SING.  Die  Getverbe-Sanimlung  der  K.  K. 
Kunstgewerbe  Museums.  Berlin,   1900,  II.  87. 

(4)  J.  LESSING,  45  -  OTTO  von  FALKE.  Kunsif:e.schi- 
clite  der  Seidenweberei.  Berlin,   1913. 

(5)  A.  S.  COLE.  Ornament  in  European  Silks.  Lon- 
don, 1899,  pag.  44-46. 


essere  differenziate  per  intrinseci  caratteri; 
e  questi  tessuti  scaligeri,  di  sicura  data 
potranno  fornire  dei  capisaldi  storici,  men- 
tre per  la  loro  bellezza,  quasi  inalterata 
dopo  tanti  secoli,  già  costituiscono  uno 
dei  più  preziosi  ritrovamenti. 

Per  essi  sprizza  non  poca  luce  sul  fasto 
quasi  orientale  della  Corte  scaligera,  spe- 
cialmente al  tempo  di  Cangrande,  ai  giorni 
dell'ospitalità  dantesca.  L'uso  della  seta  vi 
era  così  diffuso  che  le  leggi  ecclesiastiche 
e  civili  erano  intervenute  spesso  a  metter 
freno,  quelle  determinando  il  vestire  degli 
ecclesiastici,  queste  proibendo  alle  donne 
le  troppo  costose  acconciature.  Lo  stesso 
Cangrande,  che  ha  tanta  seta  profusa  nel 
sepolcro,  aveva  emanato  disposizioni  "  ut 
inanis  gloria  mulierum  opprimatur  " ,  ma 
è  probabile  ch'egli  non  applicasse  i  rigori 
della  legge  quel  giorno  che,  lieti  della 
conquista  di  Padova,  i  Veronesi  si  vesti- 
rono di  seta  e  d'altri  panni  colorati  e  si 
abbandonarono  ai  balli  per  tutta  la  città 
perchè  si  rallegravano  dell'onore  del  si- 
gnor  C«/ie(^*^). 

Anche  per  la   famiglia   scaligera  il   lusso 

doveva     servire    di    artifìcio    politico    e   la 

salma   del   suo    principe    maggiore    a    buon 

diritto   doveva   vestire  le   sete  più  preziose. 

ANTONIO  AVENA. 

(6)  Ib. 

(7)  LESSING,  op.  cit.,  IV.  -  V.  FALKE.  II,  abt.  34.  Si 
confronti  anche  F.  FISCHBACH.  DiV  uichli^slen  Uebe- 
ornamente  bis  zum  19  Jahrhunderl.    ìf  iesbaden.  Tav.  42. 

(8)  I,  tav.   203. 

(9)  H.   ALGOND.   Les  aris   de   la   .■ioie,   Paris,   Massin. 

(10)  C.  CIPOLLA.  Gli  incunaboli  dell'Arte  della  .leta 
in  Verona  (sec.  XIII-XIV).  Estratto  dagli  •'  Atti  della 
R.  Deputazione  Veneta  di  Storia   Patria  ".  Venezia,  1886. 


506 


RACCOLTE    ITALIANE    DI    MAIOLICHE. 


I.  -  LA   RACCOLTA   FRASSINETO. 


Per  (juauto  iti  ritardo,  [)ur  sempre  a 
tempo,  per  nostra  fortuna,  si  sono  comin- 
ciate a  formare  in  Italia  per  iniziativa  di 
privati  varie  raccolte  di  antiche  niajoliche 
che,  se  non  possono  rivaleggiare  per  nu- 
mero di  pezzi  con  le  più  importanti  dell'e- 
stero, offrono  grande  interesse  per  i  bei 
campioni  che  i  loro  proprietari  sono  riu- 
sciti con  cura  amorosa  e  intelligente  a  met- 
tere insieme,  disputandoli  agli  stranieri  che 
fino  ad  ora  avevano  avuto  mano  libera  nel- 
l'acquisto  delle  nostre    antiche    ceramiche. 

Crediamo  perciò  di  far  cosa  doverosa  ed 
utile  insieme,  illustrando  le  maggiori  di 
esse,  e  portando  a  conoscenza  degli  studiosi 
pezzi  di  primo  ordine,  che  si  prestano  a 
osservazioni  importanti,  sia  per  la  storia 
dell'arte  della  majolica  in  generale,  sia  per 
quella   particolare  delle    singole   fabbriche. 

Cominciamo  questa  rassegna  parlando 
della  collezione  del  conte  Massimo  di  Fras- 
sineto. Il  nucleo  principale  di  essa  è  for- 
mato da  niajoliche  italiane,  a  cui  però  si 
aggiungono  pregevoli  ceramiche  ispano-a- 
rabe  e  persiane  (1). 

Di  queste  ultime  crediamo  opportuno  pub- 
blicare due  fra  le  più  importanti.  La  prima  è 
un  grosso  vaso  a  forma  di  pera  alto  cm.  32 
(pcg-  •5^''^),  a  fondo  bianco  avorio  con  de- 
corazioni a  girari  e  a  lettere  cufiche  ese- 
guite in  azzurro,  nero  e  verde  oliva  chiaro. 
È  un  esemplare  molto  raro  del  XIV  secolo. 

Opera    persiana    del    secolo    XV    è    un 


piatto  (diam.  40  cm.),  in  cui,  su  fondo 
bianco-crema,  sono  dipinti  in  azzurro  con 
tratto  sciolto  e  caratteristico  due  gazzelle 
e  alberetti  nel  cavetto,  uccelli  e  fiori  nella 
tesa  {pag.   510). 

Delle  majoliche  ispano-arabe  della  colle- 
zione riproduciamo  cinque  pezzi,  scelti  fra 
i  più  importanti.  Il  più  raro  di  essi  è  un 
vaso,  pure  a  forma  di  pera  (alt.  cm.  0,243), 
con  il  fondo  azzurro  carico  su  cui  si  svol- 
gono più  zone  di  decorazioni  a  fiorami  filifor- 
mi, scompartite  da  fascie  decorate  a  reticolati 
(pag-  512).  Il  colore  con  cui  sono  eseguite 
queste  decorazioni  è  un  bell'oro  rosso  a 
magnifici  riflessi  cangianti,  a  cui  solo  può 
stare  a  paragone  quello  di  alcuni  dei  più 
bei  vasi  persiani  trecenteschi  decorati  con 
vernici   a  lustri   metallici. 

Dello  stesso  genere,  ma  inferiore  per 
bellezza  di  smalti  e  di  colori,  è  un  altro 
alberello  (alt.  cm.  25),  della  prima  metà 
del  quattrocento,  che  ha  sul  fondo  azzurro 
elegantissime  decorazioni  in  oro  rosso  a 
riflessi   {pctg.   511). 

Un  altro  vasetto  (alt.  cm.  0.165),  a  corpo 
globoidale  e  apiedecampanato,  è  caratteristi- 
co per  la  forma  e  per  le  quattro  piccole  anse 
{pag.  514).  Sul  fondo  bianco  latteo  sono  le 
tipiche  decorazioni  moresche  in  colore  rosso 
oro  a  girari  confusi  con  gambo  filiforme  e 
terminati  a  palla,  scompartiti  nel  corpo  e 
nel  piede  del  vaso  da  linee  circolari  pa- 
rallele e   da    altre     verticali    formanti    dei 
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(juadrati.  Questo  pezzo,  di  un  genere  non 
comune,  è  certo  un  prodotto  delle  officine 
di  Valenza  della  fine  del  XV  secolo  o  del 
principio  del  XVI. 

Pure  di  quest'epoca  e  di  queste  officine  è 
un  altro  grande  piatto  (pag.  513);  eseguito  a 
stampa  e  rifinito  a  tornio,  con  ornamenta- 
zioni rilevate  formanti  una  rosa  a  sedici 
foglie,  ognuna  delle  quali  è  decorata  di 
molteplici  bottoni  a  rilievo.  La  decorazione 
pittorica  è  eseguita  con  il  caratteristico 
colore  oro,  tendente  un  po'  al  rame,  a  vivi 
riflessi  rubinacei,  e  consiste  in  singolari 
rabeschi  a  forma  di  note  musicali  su  fondo 
bianco  latte.  Nel  centro  del  piatto  è  uno 
stemma  inquartato  le  cui  imprese  sono 
formate  da  una  scacchiera,  da  una  zona 
a  strisele  perpendicolari,  da  un  leone  ram- 
pante e  da  un'aquila,  quest'ultima  special- 
mente eseguita  con  grande  spirito  decorativo. 

Della  fine  del  XV  secolo  e  d'incerta  of- 
ficina ispano-araba,  è  un  altro  piatto  che 
reca  nel  centro  uno  stemma  e  una  de- 
corazione a  girandola,  eseguita  a  tratti 
sbavati,  con  zone  ornate  di  reticolati  pun- 
teggiati e  con  una  serie  di  segni  caratte- 
ristici  somiglianti   ad  una   E   (pag.  515). 

Venendo  alle  fabbriche  italiane  si  può 
dire  che  tutte  o  quasi  tutte  sono  rappre- 
sentate con  scelti  esemplari  nella  collezione 
di  Frassineto. 

Del  secolo  XV  è  un  vaso  o  grosso  albe- 
rello (alt.  cm.  0.29),  a  fondo  bianco  con 
decorazioni  a  grossa  e  densa  zafferà,  con 
la  quale  sul  davanti  è  eseguita  una  figura  di 
pesce  (pag-  517).  La  zafiera  ha  avuto  però  in 
questo  vaso  un  miglioramento  di  tecnica  : 
infatti  non  ha  il  colore  originario  azzurro 
carico  quasi  nero,  ed  è  più  diluita  e  meno 
rilevata,  come  grossezza,  della  zaflera  densa 


adoperata  nei  primi  tempi  del  suo  uso. 
Questo  esemplare,  del  tutto  inedito,  è  uno 
dei  più  tipici  fra  i  prodotti  di  questo  genere 
di  majolica  che,  specialmente  dopo  gli  studi 
del  Bode,  viene  attribuita  alla  Toscana  e 
a  Firenze.  Per  quanto  anche  in  altre  parti 
d'Italia  si  sieno  fabbricate  ceramiche  si- 
mili, crediamo  che  quella  di  cui  parliamo 
sia  da  ritenersi  un  prodotto  di  fornace  to- 
scana, probabilmente  fiorentina,  della  metà 
circa  del  secolo  XV. 

Toscano  è  anche  un  boccaletto  di  forma 
elegantissima,  la  cui  decorazione  è  formata 
da  un  ovale  in  azzurro  cupo  sormontato 
da  corona  marchionale  e  con  ai  lati  nastri 
svolazzanti  eseguiti  in  manganese  (pag.  5 i  6). 
Nel  centro  dell'ovale,  particolare  nuovissimo, 
anziché  la  solita  ornamentazione  a  colori,  è 
un  medaglione  in  cui  sono  due  putti  a  ri- 
lievo sorreggenti  uno  stemma  a  pettine,  il 
cui  campo  è  nella  parte  superiore  smaltato 
in  giallo  e  in  quella  inferiore  in  azzurro. 
Questo  particolare  decorativo,  tolto  da  me- 
daglia cinquecentesca,  non  ha  colori  a  base 
minerale  ed  in  esso  la  terracotta  è  lasciata 
greggia  ed  ha  solo  una  leggera  patina.  Sif- 
fatto genere  di  decorazione  e  l'esame  dei 
colori,  differenzia  grandemente  questo  ele- 
gante boccale  da  altri  prodotti  coevi  di 
fornaci  italiane.  Infatti  la  fascia  di  cobalto, 
denso  e  rilevato,  dell'ovale  è  eseguita  con 
una  tecnica  ben  diversa  da  quella  in  uso 
nelle  fornaci  di  majoliche  comuni;  i  fiora- 
mi bianchi  con  circoletti  a  spirali  che  l'a- 
dornano sono  stati  eseguiti  lasciando  sco- 
perto il  fondo  bianco  evitando  la  sovrap- 
posizione di  colori  usata  specialmente  a 
Faenza. 

Inoltre  il  colore  rossastro  dei  nastri, 
ottenuto  con  il    manganese  diluito,    ed    il 
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PIATTO  PERSIANO:  SECOLO  XV  -   FIRENZE. 
RACCOLTA  FRASSINETO. 


giallo  e  l'azzurro  dello  stemma,  densi  e 
rilevati,  sono  da  ritenersi  dati,  piuttosto  che 
in  una  delle  comuni  officine,  in  una  for- 
nace robbiana  che  potrebbe  essere  quella 
di  Giovanni  della  Robbia,  vista  la  natura 
degli  smalti,  e  specialmente  del  giallo,  e 
l'epoca  della   fattura  di  quel  boccaletto  che 


si   può   dire   del   primo   quarto  del  XVI   se- 
colo. 

La  grande  originalità  di  quella  ceramica 
ed  alcune  caratteristiche  della  sua  fattura, 
del  tutto  diverse  da  quella  delle  altre 
majdliche  consimili  ])otrel)bero  portare  a 
dubitare  della  sua  aulenticilà.  Ma.  per  (piau- 
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to  questo  dubbio  si  sia  affacciato  anche  a 
noi  ci  sembra  che  non  si  possa  con  asso- 
luta sicurezza  infirmare  l'importanza  di  quel 
pezzo  che  potrebbe  benissimo  essere  un  pro- 
dotto poco  comune  di  officina  robbiana,  ed 
avente  perciò  caratteri  ben  diversi  da  quelli 
che  si  riscontrano  nei  boccali  fabbricati  nelle 


fornaci   di   majoliche   più  conosciute. 

Opera  toscana  del  secolo  XVI  è  pure 
un  grosso  vaso,  con  corpo  a  forma  di  pera 
schiacciata,  di  fondo  bianco  con  ornati  di 
derivazione  orientale  a  fiori  e  fogliami  stiliz- 
zati in  cobalto,   azzurro  e  giallo  (pag-  519). 

Due  grandi  alberelli    (alt.   ni.   0.32),    di 
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svelta  e  bella  forma  di  derivazione  mo- 
resca e  con  zone  a  cerchi  paralleli  in  co- 
balto e  in  giallo,  alternate  a  fascie  decorate 
con  fiorami  filiformi  e  stilizzati  eseguiti  in 


cobalto  e  con  le  corolle  dei  fiori  lumeg- 
giate in  giallo,  per  quanto  abbiano  dei 
punti  di  contatto  con  uguali  prodotti  di 
Faenza,   crediamo  sieno  un  bell'esempio  di 
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raajolica  di  derivazione  moresca  e  faentina 
insieme,  prodotto  però  in  fornace  toscana 
(Cafaggiolo  ?)   (pag.   527). 

Della  fornace  di  Cafaggiolo  la  collezione 
di  Frassineto  possiede  sicuramente  uno  dei 
più  rari  e  importanti  esemplari,  decorato  di 
un  bellissimo  colore  a  riflessi  [pagg. 522-23). 


É  un  piatto  con  cavetto  (diam.  cm.  25). 
Nella  tesa  sono  due  zone  divise  da  cerchi 
concentrici  ;  nella  più  piccola  è  uaa  deco- 
razione a  fiori  stilizzati  a  formelle  gotiche 
quadrilobe.  Nella  più  grande  è  una  deco- 
razione a  denti  di  lupo  e  raggi  serpen- 
tiformi alternantisi.   Nel  centro  del  cavetto 
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sono  ritratti  una  croce  astile  e  vari  emblemi 
della  passione. 

I  contorni  di  queste  decorazioni  sono 
disegnati  in  colore  azzurro  ed  i  campi  sono 
riempiti  di  un  unico  colore  rosso  cupo  a 
riflessi. 

Questo  particolare  genere  di  colore  a  lu- 
stri iridescenti  aveva  fatto  in  passato  attri- 
buire a  Deruta  questo  piatto  (v.  catalogo 
della  collezione  Stroganoff  a  pag.  184)  ma, 


a  parte  il  tono  cupo  del  suo  colore  a  ri- 
flessi, ben  diverso  dal  caratteristico  giallo 
fulvo  a  riflessi  madreperlacei  delle  ofiicine 
di  Deruta,  toglie  qualunque  dubbio  in  pro- 
posito il  rovescio  di  quciresemplare  in  cui 
sono  vari  cerchi  concentrici  eseguiti  con  il 
medesimo  colore  a  riflessi,  con  nel  centro 
una  sigla  composta  di  un  S  e  di  un  P  ta- 
gliato; cioè  la  sigla  del  celel)re  ceramista 
Stefano  di  Filippo  Fattorini  da  Montelupo, 
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che    con    la    sua    arte    portò   la   fornace   di 
Cafaggiolo   al  più   alto  splendore. 

Per  tal  particolare  dunque  la  inajolica 
può  ritenersi  opera  certa  di  questo  pittore 
a  cui  fino  ad  oggi  poteva  attribuirsi  con 
certezza  un  solo  piatto  a  riflessi,  cioè  quello 
citato  dal  Fortnum  (^)  esistente  nel  Kensigton 


Museum  di  Londra  (n.  71S4  di  catalogo), 
che  per  il  genere  di  decorazione  è  da  as- 
sociare a  quello  di  cui  parliamo.  Il  piatto 
poi  si  presta  anche  ad  interessanti  osser- 
vazioni tecniche  circa  il  colore  a  riflessi 
con  cui   è   decorato. 

Infatti    questo    colore    è    di    un    genere 
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molto  speciale.  Differente,  come  abbiamo 
rilevato  dal  giallo  fulvo  di  Deruta,  il  suo 
tono  rossastro  è  anche  molto  diverso  dal 
tono  vivo  del  rosso  majolica,  e  più  cupo 
del    majolica  d'oro   di   m."  Giorgio,    e    non 


ha   certo   i   riflessi   di  fiamma  del  primo,  né 
quelli   perlacei   del   secondo. 

Certo  Stefano  di  Filippo  ottenne  quel 
colore  per  un  accordo  di  sostanze,  di  cui 
in  quell'epoca  circolavano  le  ricette,  quasi 
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simili   a  quelle  usate  dal  maestro  eugubino.  Frassineto   sia   uno  dei  primi  e  riusciti  ten- 

che  però   dava   ai   colori   un  tono  ben  defi-  tativi   fatti   in    Cafaggiolo,    ed    anzi    la    nia- 

nito,  per  quanto  in   qualcbe   esemplare  al-  niera  e  la  tecnica  primitiva  del  suo  disegno 

tarato  dai  giuochi   del   fuoco.  porterebbe    a    crederlo  di   poco    posteriore 

Crediamo   poi  che  il  piatto  della  raccolta  —    non   vogliamo  arrischiarci   a   dire  ante- 
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riore  —  alle  prime  opere  decorate  a  ri- 
flessi da  ni."  Giorgio  datate  1518.  E  se 
paragoniamo  il  genere  di  riflessi  di  quel 
piatto  con  quelli  dati  al  tondello  della 
collezione  Carrand  nel  Museo  del  Bar- 
gello, attribuito  a  Cafaggiolo,  in  cui  le  de- 
corazioni e  la  figura  centrale  sono  lumeg- 
giate con  il  colore  raggiunto  aggiungendo 
alle  sostanze  con  cui  si  otteneva  il  majo- 
lica  d'oro  dell'argento  calcinato  -  per  questo 
il  colore  era  chiamato  argento,  come  ci  te- 
stimonia il  Piccolpasso  -  vediamo  che  la  com- 
posizione della  vernice  a  riflesso  del  piatto 
del  Bargello  testimonia  vui  progresso  di  tec- 
nica assai  visibile.  E  del  resto  è  noto  che 
anche  m."  Giorgio  ottenne  l'argento  molto 
dopo  il  rosso  majolica  e  il  majolica  d'oro 
con  cui  decorava  le  sue  prime  opere. 

Però  il  Fortnum  ed  anche  altri  fece- 
ro in  passato  1'  ipotesi  che  quasi  tutti  i 
piatti  non  dipinti  a  Gubbio,  ma  decorati 
con  le  tipiche  vernici  a  riflesso  delle  fab- 
briche eugubine,  fossero  stati  portati  dopo 
la  loro  completa  fattura  in  quelle  officine 
per  applicarvi  il  colore  a  lustri.  Senza  en- 
trare qui  nel  merito  di  questa  ipotesi,  che 
va  accolta  con  riserva,  ci  preme  far  no- 
tare che  a  proposito  del  piatto  di  cui  par- 
liamo, possiamo  escludere  che  i  lustri  non 
vi  siano  stati  dati  in  Cafaggiolo.  Infatti  il 
pittore  cafaggiolano  che  la  eseguì  scrisse 
nel  rovescio  la  sua  sigla  con  lo  stesso  co- 
lore con  cui  aveva  fatto  le  decorazioni  del 
davanti. 

Dato  poi  anche  il  carattere  speciale  della 
vernice  a  riflessi,  che  è  ben  diversa  da 
quella  posta  nelle  majoliche  di  Gubbio  e 
Deruta,  possiamo  con  piena  sicurezza  as- 
segnare l'esemplare  a  Stefano  di  Filippo 
Fattorini,  il   modesto    ma   abilissimo  figulo 


che  dalla  piccola  fornace  di  Cafaggiolo 
sparse  per  il  mondo  tanti  esempi  di  arte 
mirabile. 

Con  la  pubblicazione  di  questo  piatto, 
dunque,  viene  ad  essere  definitivamente  ri- 
solta la  questione  riguardante  la  produzione 
di  majoliche  cafaggiolane  decorate  con  ver- 
nice a  riflesso,  e  viene  ormai  provato  che 
nella  fornace  del  castello  mediceo,  sotto  la 
protezione  munifica  della  grande  casa  fio- 
rentina, si  riuscì  a  superare  una  delle  più 
grandi  difficoltà  tecniche,  cioè  quella  di 
dare  alla  rossa  terracotta  i  meravigliosi  ri- 
flessi che  solo  la  natura,  con  le  sue  mi- 
steriose combinazioni  chimiche,  era  riuscita 
a  ottenere  nelle  valve  delle  concliiglie  ma- 
rine. 

La  ceramica  di  Siena  è  rappresentata 
nella  raccolta  da  due  boccali  da  farmacia 
(alt.  m.  0.23),  del  sec.  XVI  con  ansa  a 
nastro  e  beccuccio  a  testa  di  drago  {pag.  524). 

Uno  ha  un  cartiglio  con  la  scritta: 
^'(iroppo)  Acetoso  e  nel  corpo  ha  dipinti 
due  putti  che  reggono  un  grosso  frutto  e 
stanno  a  cavalcioni  di  due  cornucopie.  Il 
fondo  è  colorato  con  il  caratteristico  giallo- 
arancione  delle  fornaci  di  Siena  ove  spic- 
cano fogliami  in  azzurro.  Le  figure  sono 
pure  eseguite  in  azzurro  e  alcune  parti 
del  vaso  sono  decorate  con  giallolino.  Il 
becco  è,  nel  collo,  dipinto  a  squame  in 
giallo  e   cobalto. 

L'altro  vaso  ha  juuc  un  cartiglio  con  la 
scritta  .S'(iroppo)  de  Fiimoterra.  Sotto  il 
beccuccio,  colorato  in  azzurro,  è  un  vaso 
ripieno  di  frutti  che  vengono  beccati  da 
due  cicogne,  eseguite  con  sj)irito  e  formanti 
un  grazioso  motivo  decorativo. 

I  colori  di  questo  vaso  sono  uguali  a 
<|uelli    (lelFahro,    ma    in    esso    il    pittore    ha 
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dato  il  giallolino  iu  qualche  fondo  e  se 
n'è  anche  servito  per  farvi  lumeggiature  che, 
alternate  al  verde  e  al  cobalto,  producono 
un  effetto  gradevolissimo.  Sul  collo  del 
vaso  è  la  decorazione  a  palmette  di  lontana 
derivazione  classica  molto  frequente  sia  nei 
pezzi  di  Siena  che  in  quelli  di  Deruta. 


Delle  officine  di  questo  paesetto,  celebri 
per  le  majoliche  a  riflessi,  il  conte  di 
Frassineto  possiede  alcuni  pezzi. 

Ci  limiteremo  a  descriverne  due  fra  i 
principali.  Uno  è  un  piatto (diam.  0.35  cm.), 
nel  cui  fondo  è  un  guerriero  con  scudo 
imbracciato,  sul  quale  è  il  motto  «  Viva  • , 
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e  una  spada  impugnata.  Il  disegno  è  fatto  su 
fondo  bianco  in  colore  azzurro  con  i  campi 
riempiti  del  giallo  fulvo  a  riflessi,  specia- 
lità di  Deruta.  La  tesa  è  decorata  con  fiorami. 
Questo  piatto,  di  cui  il  disegno  non  è  molto 
fine,  è  esemplare  tipico  della  fornace. 
Tale  è  anche  un  vaso  a  corpo  globoidale, 


piede  campanato,  bocca  larga  e  due  anse 
a  nastro,  che  è  decorato  in  azzurro  su 
fondo  bianco  con  ornamentazioni,  campite 
con  il  giallo  fulvo  a  riflessi,  a  squame  e 
carridietro  di   fogliami   (pag-   '^25). 

Di    tal     genere    di    vasi,    eseguiti    nella 
prima  metà  del    XVI    secolo,    che    se  non 
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sono  comuni,  sono  però  assai  numerosi, 
questo  di  cui  parliamo  è  uno  dei  più 
conservati  e  dei  più  riusciti  specialmente 
come  forza  e  purezza  di  colori  e  di  riflessi. 
Un  piatto  (diam.  0.265  mill.),  già  appar- 
tenente alla  raccolta  Stroganofì"  nel  cui  ca- 
talogo (pag.  186),  veniva  attribuito  a  Urbino, 


è  invece  bellissima  opera  faentina,  in  cui  il 
cobalto  e  il  giallo  alternati  sapientemente 
fanno  un  effetto  stupendo   (pag.   526). 

La  figura  ritratta  nel  centro  è  la  Sibilla 
Eritrea,  ed  ha  il  volto  e  le  membra  trat- 
tate con  finezza  straordinaria,  quale  si  ri- 
scontra solo  nelle  migliori    opere  faentine. 
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Il  panneggiamento  invece  è  trattato  dura- 
mente, specialmente  quello  della  tenda  in 
alto,  che  è  ottenuto  con  pochi  e  rozzi  tratti 
in  giallo  ferraccia,  ma  nonostante  è  di  non 
sgradevole  effetto.  Nel  fondo  il  cobalto  è 
dato  a  grossi  tratti  diagonali  in  cui  sono 
ben  visibili  le  riprese  del  pennello.  Nel 
rovescio  il  piatto  è  decorato,  secondo  Tuso 
aretino,  con  circoli  concentrici,  e  nel  fondo 
del  cavetto  è  una  spirale.  Questo  esemplare 
è  da  associarsi  ad  un  altro  frammentario 
del  Museo  del  Bargello,  in  cui  è  rappre- 
sentata la  Musica  con  tecnica  e  stile  del 
tutto  simili  (3). 

Un  altro  mirabile  prodotto  faentino  della 
collezione  Frassineto  è  un  vasetto  da  far- 
macia o  da  droghe  (alt.   cm.   135),  che  ha 


ancora  il  coperchietto  originale  ricoperto 
di  metallo  con  le  lettere  F.  M.,  ed  uno 
stemma  graffito  nel  cui  campo  è  una  testa 
di  moro  fasciata  (stemma  Pucci  ?).  Sul 
fondo,  colore  berettino,  è  dipinta  una  scena 
rajjpresentante  un  trionfo  di  putti.  Prece- 
duto da  un  fanciullo  sorreggente  un  cane- 
strino  di  frutti  vi  è  un  carro  tirato  da  un 
capro  con  sopra  putti  sonanti  corni  e 
piatti  ed  uno  reggente  uno  scettro,  con 
seguito  di  altri  putti  e  satiretti.  Nel  fondo 
è  un  paesaggio  sfumato  e  graziosissimo. 
La  scena  è  distribuita  mirabilmente  e  la 
stesura,  anche  nei  più  minuti  particolari, 
di  tutti  i  colori  della  gamma  delle  offi- 
cine faentine  è  fatta  con  la  più  grande 
finezza  e  maestrìa,  eccettuato  il  nero,    che 
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è  in  toni  diffusi  e  alternati.  È  un"  opera  mancano  gli  esemplari  di  Urbino.  Ne  pub- 
riuscitissima  e  mirabile  del  primo  quarto  blichiamo  tre  che  sono  di  tipo  e  fabbrica 
del  XVI  secolo.  diversi   ed   assai   importanti. 

Naturalmente    in    questa     raccolta     non  II  primo  è   dipinto  da   uno  degli   artisti 
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più  noti,  sia  per  la  finezza  delle  sue  majo- 
liche,  sia  per  il  suo  costume,  assai  utile 
per  noi,  di  firmare  o  con  il  nome  o 
con  la  sigla  gli  esemplari  da  lui  dipinti. 
E  un  piatto  (diam.  m.  0.275),  pure  pro- 
veniente dalla  collezione  Stroganoff.  Rap- 
presenta Enea  che  con  la  spada  impugnata  e 


lo  scudo  imbracciato  si  slancia  nella  pugna, 
invano  pregato  e  trattenuto  dai  suoi.  Ser- 
vono ad  aumentare  il  valore  di  questo 
piatto,  riuscitissimo  come  composizione  e 
disegno,  le  lumeggiature  di  colori  a  riflesso 
con  le  quali  esso  è  decorato  (/'"/,'•  527). 
Tipiche  sono  le  figure  di  Enea,  di  Creusa 


i26 


e  del  figlio,  specialmente  nell"  anatomia 
resa  con  tratti  alternati  e  soprammessi  di 
giallo  e  di  bianchetto.  Bellissima  la  testa 
di  Anchise,  contornata  di  barba  e  capelli 
bianchi  magistralmente  eseguiti  con  bian- 
chetto :  il  volto  ha  il  carnato  di  un  tono 
naturale  ottenuto  con  il  giallolino  e  con  il 


PIATTO  URBINATE  RAPPRESENTANTE -ENEA  CHE  PARTE  PER  LA 
PUGNA":  FRANCESCO  XANTO  AVELLI.  1535  -LUSTRI  DI  GUBBIO]?) 
FIRENZE,  RACCOLTA  FRASSINETO. 

giallo    ferraccia.    Anche    la    prospettiva    e 
Tarchitettura  son  assai  ben  trattate. 

In  quel  piatto  si  riscontrano  tutte  le 
principali  caratteristiche  della  maniera  del- 
l'Avelli. Come  abbiamo  già  detto,  esso  è 
decorato  con  tratti  e  lumeggiature  in  rosso 
majolica  e  majolica   d'oro.    Nel  pavimento 
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marmoreo,  eseguito  a  bianchetto,  i  lastroni 
policromi  sono  alternativamente  colorati  di 
quelle  due  vernici  a  riflesso.  Di  majolica 
d'oro  sono  lumeggiate  le  riquadrature  e 
le  cornici  della  stanza,  le  vesti,  i  capelli 
delle  figure,  il  panneggiamento  della  tenda 
del  letto,  eseguito  con  tratti  punteggiati. 
Il  manto  di  Enea  e  il  baldacchino  del 
letto  sono  in  rosso  majolica.  Nel  centro 
del  piatto  è  uno  stemma  (Bentivoglio?)  e 
nel  rovescio  di  esso  sono  pure  girari  non 
fini  in  majolica  d'oro  con  ritocchi  in  rosso 
majolica  e  la  scritta:  7535  Anchise  Enea 
Creiisa  ed  Ascanio  figlio.   •  F.  X. 

Questo  piatto  dunque,  per  i  particolari 
tecnici  e  stilistici  a  cui  abbiamo  accennato 
e  per  la  sua  finezza,  può  considerarsi  una 
delle  opere  più  riuscite  e  complete  del- 
l'Avelli. I  lustri  a  riflessi,  poi,  che  vi  sono 
profusi  ci  indurrebbero  a  trattare  nuova- 
mente la  questione  se  nelle  opere  dello 
Xanto  quella  decorazione  speciale  vi  fu 
posta  da  lui  stesso,  da  m."  Giorgio  Andreoli, 
o  da  qualche  altro  collaboratore. 

Ma  non  è  luogo  qui  di  riprendere 
l'elegante  e  interessante  questione  da  noi 
ampiamente  discussa  f^).  a  proposito  del 
piatto  dello  Xanto  rappresentante  "  La  morte 
di  Tarpea  "  esistente  nel  Museo  di  Arezzo, 
esemplare  a  cui  deve  associarsi  per  im- 
portanza tecnica  e  stilistica  il  piatto  di  cui 
stiamo  trattando. 

Come  rilevammo  a  proposito  del  piatto 
aretino,  non  si  può  oggi  con  certezza  indi- 
care chi  può  avere  posto  le  vernici  a 
riflesso  nella  majolica  della  raccolta  Fras- 
sineto; si  può  escludere  però  che  l'abbia  date 
m."  Giorgio  perchè  nei  suoi  piatti  firmati  il 
celebre  maestro  eugubino  adoperava  ben  al- 
tra tecnica  e  ben  altra  eleganza  e  precisione. 


E  non  si  può  concordare  con  quei  cri- 
tici che  ritengono  che  l'Avelli  decorasse 
da  sé  i  suoi  piatti  con  vernici  a  riflessi, 
oppure  con  gli  altri  che  sostengono  che 
fosse  mastro  Vincenzo  figlio  di  m.°  Giorgio 
Andreoli  a  porre  i  lustri  nelle  di  lui  opere 
più  riuscite,  attribuendo  perciò  all'uno  od 
all'altro  la  decorazione  a  lustri  di  quel 
piatto  ;  perchè  un'asserzione  di  tal  genere, 
allo  stato  della  questione,  non  poggerebbe 
su  nessun  fondamento  sicuro. 

Ma  r  importanza  del  piatto  di  Frassineto 
non  è  per  questo  diminuita  ;  anzi,  venendo 
esso  ad  aumentare  il  numero  delle  majo- 
liche  a  riflessi  dipinte  dall'Avelli,  speriamo 
porterà  un  notevole  contributo  alla  riso- 
luzione della  questione,  che  solo  verrà  da 
una  paziente  opera  di  aggruppamento  e  di 
studio   di   quel    raro    genere    di    majoliche. 

Opera  urbinate  contemporanea  a  questa 
è  un  altro  piatto  a  larga  tesa  e  con  cavetto, 
nel  cui  centro  è  rappresentata  una  nave 
ove  uomini  nudi  o  in  camicia  manovrano 
le  vele  o  stanno  seduti  in  atto  pensieroso 
sulla  coperta  (pag.   529). 

Nella  parte  sinistra  del  piatto  è  ritratta 
una  nave  inabissantesi  e  si  vede  il  corpo 
(li  un  naufrago  che  le  onde  trasportano 
verso  la  spiaggia,  su  cui  sono  tre  donne 
spaventate.  A  destra,  altre  donne,  di  cui 
una  discinta,  si  presentano  a  un  guerriero 
che  le  accoglie  in  atto  superbo.  Questa 
rappresentazione  sarebbe  poco  spiegabile 
senza  la  scritta  che  è  posta  sul  rovescio 
del  piatto  che  dice  :  "  Guerra  e  tribiihili{o)iii 
(le  troiani,  terrestre  e  marittime  (in)  o(g)"' 
mèta.  In  holega  de  mastro  Guido  Dura{n)tino 
in    Irhino    l.l.'iS  ". 

Questa  iscrizione  dunque  non  solo  ci 
spiega    la    rappresentazione    del   piatto,  ma 
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ci  dice  anche  l'officina  in  cui  fu  fatto,  cioè 
quella  di  mastro  Guido  Fontana  da  Castel 
Durante,  che,  trasportatosi  j30Ì  in  Urbino, 
qui  fondò  la  celebre  fornace,  la  quale,  spe- 
cialmente per  merito  di  Orazio  e  degli 
altri  suoi  figli,  produsse  le  bellissime  majo- 
liche  ornamentali  che  resero  celebre  il  nome 


della  cittadina  marchigiana.  Questo  esem- 
plare si  rivela  per  appartenente  alla  prima 
maniera  dell'officina  Fontana,  ed  in  esso 
sono  evidenti  alcuni  caratteri  stilistici  co- 
muni nelle  fornaci  durantine.  Quanto  ai 
colori,  nel  piatto  abbonda  il  nero,  tendente 
al  marrone,  con   cui   sono  coloriti  gli  scafi 
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e  gli  alberi  delle  navi  e  alcune  vesti  delle 
donne.  Il  gruppo  di  queste,  a  sinistra,  ha 
le  vesti  colorate  nel  giallo  speciale  delle 
officine  di  Castel  Durante,  e  specialmente 
nei  veli  che  coprono  le  teste  muliebri  e  nelle 
vele  delle  navi,  è  dato  il  bianchetto  che  è 
particolare  caratteristica  di  quelle  fornaci. 


e  che  si  riscontra  anche  in  tutte  le  prime 
opere  eseguite  nella  bottega  urbinate  di 
mastro  Guido.  La  sopravveste  del  guerriero 
è   colorata   in  un  bel  verde  accordato. 

Questo  piatto  è  da  associarsi  con  un 
altro  puI>blicato  nel  catalogo  della  raccolta 
Spitzer  (n.   1088),  con  diversa    rappresen- 
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tanza,  ma  con  analoga  iscrizione.  Lo  stemma 
poi  che  si  vede  in  ambedue,  appartenente 
ai  Montmorency,  ci  dice  che  quelle  due 
majoliche  facevano  parte  del  servito  ordi- 
nato nel  1535  dal  connestabile  di  Mont- 
morency a  maestro  Guido  Durantino.  (^) 
Un  altro  pezzo  di  Urbino,  molto  più  tar- 


do, ma  assai  fine,  è  un  grande  piatto  (diam. 
m.  0.46),  nel  cui  centro  sta  una  donna  nuda 
giacente  con  due  amorini  :  intorno  sono  grot- 
teschi assai  fini  con  amorini,  satiretti,  ani- 
mali, uccelli  fantastici,  ecc.  (pagg.  530-31). 
Sulla  tesa  altri  grotteschi  e  quattro  meda- 
glioncini   a  fondo  bianco  con  scene  pagane. 
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in  una  delle  quali  il  pittore  ha  voluto  raf-  Nel  medaglione  del  centro  sono  i  colori 

figurare  il  C/»f//s/o  f//" /\;nV/p  mettendo  però        più  vari:   manganese   diluito,   verde,  giallo, 
erroneamente  in  mano  a  questi  il  cadùcèo.        azzurro  nero  e  bianchetto,  ciò  che  dimostra 
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nel  pittore  una  grande  conoscenza  della 
difficile   tecnica    coloristica   della   majolica. 

Nel  rovescio  sono  le  solite  raffaellesche 
e  nel  medaglione  del  centro  è  ritratta  assai 
finemente  una  ninfa  sulla  riva  di  un  ru- 
scello. Oltre  alla  padronanza  del  colore,  il 
pittore  di  questo  piatto  aveva  anche  quella 
del  disegno  che  è  trattato  assai  finemente, 
sia  nel  dettaglio,  sia  nella  decorazione  ge- 
nerale   molto  delicata  e  fine  per   sé  stessa. 

Quest'opera  è  di  uno  speciale  tipo,  di  cui 
restano  nelle  raccolte  italiane  ed  estere 
molti  esemplari  e  che  viene  attribuito  ge- 
nericamente alla  fabbrica  Fontana.  Ma, 
purtroppo,  le  attribuzioni  che  si  fanno  a 
questa  officina  sono  assai  vaghe  perchè 
ancora  non  sono  stati  ben  determinati  i 
pittori  che  in  essa  dipingevano  le  bellis- 
sime majoliche.  Quella  di  cui  parliamo  è 
da  assegnare  all'ultima  fase  del  periodo 
fine  della  fabbrica  Fontana.  Oltre  l'esame 
critico  di  essa  ce  lo  prova  la  data  1563; 
posta  in  un  piccolo  cartiglio  del  rovescio, 
e  le  lettere  C.  V.  poste  in  due  altri  piccoli 
cartigli  del  fondo  permettono  di  fare  qual- 
che ipotesi    sul   suo    autore. 

Se  stessimo  ai  manuali  e  ai  dizionari 
di  sigle  dovremmo  attribuire  queste  iniziali 
al  pittore  Carlotto  Veronese  che  si  dice 
dipingesse  in  Urbino  (^)  ;  ma  prove  di  questa 
asserzione  non  ne  conosciamo. 

Spigolando  fra  i  nomi  di  figuli  urbinati 
conosciuti,  non  ne  troviamo  nessuno  che 
corrisponda  a  quelle  iniziali.  Ma,  limitando 
la  ricerca  ai  nomi  dei  componenti  la  famiglia 
Fontana,  ad  uno  dei  quali,  dato  il  suo 
carattere,  siamo  portati  ad  assegnare  la  majo- 
lica, ci  sembra  probabile  che  quella  sigla  si 
possa  riferire  a  Camillo  Urbinate  (la  seconda 
lettera    si    può    leggere    sia   come    V,    che 


come  U),  chiamato  così  anche  nei  docu- 
menti (^),  cioè  il  figlio  di  Guido  Fontana, 
celebre  fondatore  della  officina. 

Se  si  considera  la  maniera  fontanesca  con 
cui  è  dipinto  questo  piatto;  che  Camillo  da 
Urbino  fu  pittore  sì  abile  da  esser  chiamato 
a  lavorare  alla  corte  di  Ferrara  (^),  ove  era 
celebre  per  la  finezza  degli  smalti  dei 
suoi  piatti  —  finezza  che  si  riscontra  anche 
in  quello  di  cui  trattiamo  — ;  che  nel- 
l'epoca in  cui  esso  fu  dipinto  l'artista  era 
nel  fiore  della  sua  arte,  ci  sembra  che 
la  nostra  ipotesi  non  sia  da  scartare.  Si 
potrebbe  obbiettare  che  se  il  C  della  sigla 
corrisponde  al  nome  di  battesimo,  invece 
la  lettera  U  non  corrisponde  all'iniziale  del 
cognome,  ma  l'uso  di  far  seguire  nelle  sigle 
o  nelle  firme  dei  vasai  del  luogo  di  nascita 
o  di  lavoro  (p.  e.  Guido  Durantino,  Giorgio 
da  Gubbio,  ecc.,  ecc.),  toglie  ogni  valore 
all'obiezione. 

Riserbandoci  di  approfondire  la  que- 
stione e  di  far  ricerche  e  studi  accurati  su 
questi  Carlotto  Veronese  e  Camillo  da  Ur- 
bino, ci  basta  oggi  di  averla  impostata, 
affermandola  di  grande  importanza  per  la 
storia  della  celebre   fabbrica. 

Fra  i  pezzi  veneziani  della  raccolta  for- 
mano gruppo  un  vaso  a  forma  di  pera 
(alt.  m.  0.36),  e  due  alberelli  (alt.  m.  0.33). 
Il  primo  ha  una  riuscita  decorazione  a 
fogliami  e  frutti  (ciliege,  melagrani,  uva, 
pine,  mele,  ecc.),  fatta  su  fondo  bianco- 
grigio.  11  disegno  è  in  azzurro,  il  campo 
dei  frutti  in  giallo,  quello  delle  ciliege 
e  delle  bacche  in  rosso  ferraccia,  le  foglie 
sono  colorate  in  verde.  Uguale  decorazione 
con  simili  colori  è  quella  degli  altri  due 
alberelli  il  cui  fondo  però  è  bianco-lat- 
teo (pog.  532-33). 
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Milano  è  rappresentata  da  un  piatto 
(diam.  m.  0.28),  coperto  di  un  bello  smalto 
azzurro  e  decorato  con  piccoli  girari  in 
oro,  e  con  nel  mezzo  lo  stemma  del  car- 
dinale Farnese  pure  in  oro  con  contorni 
filiformi  in  azzurrino.  E  esemplare  assai  fine 
del  XVI  secolo  e  proviene  da  Roma. 

Tralasciando  altri  esemplari  minori,  per 
quanto  importanti,  pubblichiamo  anche  un 
bel  piatto  a  fogliami,  pesci,  animali  e  ret- 
tili   a    rilievo,  smaltati   con  i  più    svariati 


(1)  Per  la  terminologia  dei  colori  che  useremo  in 
questo  articolo  si  confronti  DEL  VITA.  La  terminologia 
dei  colori  nella  critica  e  nella  descrizione  delle  maioliche 
in  "Faenza"  annate   1915-1916. 

(2)  Cfr.  Maiolica,  pag.   13. 

(3)  Cfr.  DE  NICOLA. 

(4)  V.  catalogo  di  questa  collezione,  Roma   1912. 


colori,  che  è  una  delle  opere  più  belle  e 
conservate,  prodotte  delle  fornaci  di  Ber- 
nardo Palissy. 

E  chiudiamo  questa  sommaria  rassegna 
della  raccolta  rilevando  in  chi  è  riuscito  a 
comporla  un  fine  ed  illuminato  senso  arti- 
stico, che  vorremmo  fosse  più  generaliz- 
zato fra  chi  ha  larghi  i  mezzi  di  fortuna  ; 
e  augurandoci  di  poter  tra  breve  dar  conto 
di   altre   notevoli   collezioni. 

ALESSANDRO  DEL  VITA. 

(5)  DEL  VITA.  Di  alcune  maioliche  del  Museo  di 
Arezzo.  In  "Rassegna  d'Arte"    1916  N.  5. 

(6)  T.  DECK.  Faience.  Paris,  Ruantin   1816,  p.  50. 

(7)  V.  p.  e.  DE  MAURI.    Maioliche  italiane. 

(8)  Istorie  delle  fabbriche  di  maioliche  metaurensi. 
Pesaro.  A  cura  di  S.  VANGOLINI.  Voi.  I,  p.  3U  N.  40. 

(9)  V.  op.  cit.  in  Nota  N.  6. 


IL    PITTORE    FERDINANDO    QUAGLIA 


Ogni  volta  che  visitavo  il  cimitero  di 
Montmartre,  quest'oasi  di  quiete  e  di  verde 
che  s'incunea  in  quello  che  fu  il  centro 
della  bohème  artistica  e  nottambula  di  Pa- 
rigi, i  miei  passi  erano  attirati  verso  un 
piccolo  monumento  deir«i'e;j(/e  Sanson:  la 
tomba  del  pittore  Quaglia.  Ed  ogni  volta 
mi  venivano  alla  memoria  le  parole  del 
Balbo:  "  Una  storia  intiera  e  magnifica  e 
peculiare  all'Italia  sarebbe  a  fare  degli  Ita- 
liani  fuori  d'Italia... 

"  ...  e  difficile  ..."  poteva  aggiungere.  Del 
Quaglia  infatti,  morto  celibe,  avevo  trovato 
la  tomba,  nuU'altro.  Come  rapirle  il  segreto  ? 
Come  trovare  il  filo  che  permettesse  di  risa- 
lire alla  sua   storia? 


Non  fu  che  dopo  tre  anni,  al  ripetersi 
del  mio  pellegrinaggio,  che  vidi  premiata  la 
mia  costanza.  Una  corona  di  fiori  secchi, 
una  piccola,  minuscola  corona  era  appesa 
alla  cancellata  della  tomba.  Vi  era  dunque 
chi  si  interessava  ancora  del  Quaglia;  chi 
conservava  ricordo,  e  ricordo  affettuoso, 
della  memoria  di  lui  !  Avrei  dunque  tro- 
vato. Furono  lunghe,  minuziose  ricerche 
presso  gli  uffici  municipali,  presso  le  agenzie 
che  s'occupano  della  manutenzione  delle 
tombe,  presso  i  giardinieri  incaricati  per 
abbonamento  di  deporre,  a  date  fisse,  fiori 
sulle   tombe,   ma  trovai. 

Una  vecchietta  di  81  anni,  a  mezza  costa 
di  Montmartre,  era  divenuta,  per  legato  vita- 
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lizio,  crede  delle  poche  cose  rimaste  alla 
fijjlia  adottiva  dtl  Quaglia;  presso  di  lei  mi 
fu  dato  trovare  ancora  qualche  avorio  abhoz- 
zalo.  qualche  mobile,  una  litografia  e  pochi 
manoscritti  ingialliti....  Ahimè!  poco  tempo 
prima  essa  aveva  bruciato,  perchè  ingom- 
branti, i  cartoni  contenenti  le  lettere,  i 
documenti,   gli   scritti   di  lui  ! 

Poche  notizie,  monche  ed  incerte,  sono 
state  scritte  su  Ferdinando  Quaglia  :  il  suo 
nome  stesso  si  può  dire  sia  stato  una  rive- 
lazione il  giorno  in  cui  il  ritratto  della 
Grassini,  ora  al  Museo  teatrale  della  Scala, 
fu  spinto,  in  una  vendita  all'asta,  a  50.000 
franchi. 

Confuso  coi  membri  della  famiglia,  d'ori- 
gine comacina,  dei  pittori  ed  incisori  Quaglio 
(specialmente  con  Domenico  (^)),  è  chia- 
mato dallo  Zani,  di  solito  esatto,  Bartolo- 
meo,   e  dal  Nicodemi  Federico.  '-) 

Il  dott.  G.  C.  Williamson,  prodigo  nel- 
larrotondare  le  notizie  storiche  più  man- 
chevoli, lanciò  la  notizia,  ripetuta  in  tutte 
le  sue  pubblicazioni,  della  discendenza  del 
Quaglia  da  famiglia  spagnuola,  ed  il  Lei- 
sching  gli  fece  eco:  halb  italiener.  hulb 
spauier....  (^) 

Paolo  Ferdinando  Luigi  Quaglia  nacque 
a  Piacenza  il  13  ottobre  1780,  se  dobbiamo 
far  fede  all'iscrizione  della  sua  tomba  ed 
al  certificato  di  morte  (^).  L'Ambiveri,  il 
Mensi  ed  il  Nasalli  Rocca  (^)  dicono  che 
ebbe  i  primi  insegnamenti  artistici  in  patria, 
come  beneficato  dell'Istituto  Gazzola,  da  un 
certo  Bandini;  fu  mandato  nel  1794  a 
Parma  a  perfezionarsi  sotto  il  Caiani,  e  nel 
1799  era  a  Firenze.  Il  Nicodemi  lo  fa  a 
Milano  dal  1800  al  1805;  in  quest'ultimo 
anno  si  recò  a  Parigi.   Certo  per  studiarvi 


l'arte  del  piccolo  ritratto,  alla  quale  era 
spinto  da  naturale  inclinazione,  attirato  colà 
dalla  riputazione  che  godevano  i  maestri 
francesi  della  fine  del  XVIII  e  dei  primi 
anni  del  XIX  secolo,  quali  J.  B.  J.  Augu- 
stin,  F.  Dumont,  Jean  Guérin  e  J.  B.  Isabey. 
Egli  aveva  certamente  udito  vantare  questa 
scuola  dal  vecchio  Baldrighi  a  Parma,  e 
forse  a  Milano  da  Giuseppe  Longhi  e  Giam- 
battista Cigola,  cultori  del  genere  "  a  mi- 
niatura ",  ritornati  da  poco  tempo  dalla  ca- 
pitale. 

A  dare  incremento  ed  incoraggiamento 
al  suo  pensiero  non  dovette  essere  aliena 
la  presenza  della  corte  napoleonica  in  Mi- 
lano in  quell'anno  per  l'incoronazione  di 
Napoleone;  fu  dunque  con  entusiasmo  che 
accettò  l'invito  del  Consigliere  Giambat- 
tista Maggi  (rappresentante  del  Dipartimento 
del  Taro  nell'assemblea  legislativa  francese 
dal  1803  al  1814)  di  accompagnarlo  a  Parigi. 
Giambattista  Maggi  continuava  così  la  va- 
lida protezione  che  suo  zio,  l'abate  Giam- 
battista Maggi,  aveva  accordato  al  Quaglia 
fin    dai   primi    anni    della    sua    carriera.  (^) 

L'arte  del  piccolo  ritratto,  discendente 
dalle  tradizioni  classiche  italiane  e  fiam- 
minghe dei  rametti  e  degli  ovatini  in  legno 
e  in  cartapecora,  aveva  subito  una  evo- 
luzione  nella   prima   metà  del   700. 

La  veneziana  Rosalba  Carriera,  portando 
a  Parigi  la  voga  dei  suoi  fondelli  in  avorio 
e  della  sua  tecnica  larga  e  pastosa,  aveva 
gettato  le  basi  di  una  nuova  forma  d'arte 
che,  eclissando  la  maniera  secca  e  fredda- 
mente alluministica  di  J.  J.  Masse,  aveva 
saputo  dare  alla  ritrattistica  i  piccoli  capo- 
lavori dello  svedese  Hall  e  dei  francesi 
Vestier,  Sicard,  Guérin.   Fu  chiamata    cor- 
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F.  QUAGLIA  :    LA   DU- 
CHESSA D'ABRANTÈS. 


PARICI.  PROPn.  DELLA 
CONTESSA  CHARLES  DE 
MOUY. 


renteniente  ininidliira,  (leuoiiiinazione  am- 
bigua, che  non  lia  rapporto  colla  sua  genesi 
etimologica  né  morfologica,  ed  oggi  si  con- 
tinua a  chiamare  questa  forma  iconografica 
ritratto  in  miniatura,  o,  meno  impropria- 
mente, a  miniatura.  Quest'ultima  dizione 
infatti  anziché  identificare  questa  forma  di 
ritratto  colla  tecnica  speciale  deirallumi- 
natura  di  codici,  serve  a  spiegarla  come 
dipinta  a  guisa,  a  foggia  di  miniatura. 
Comunque,  noi  dobbiamo  riguardarla  come 
un  caso  particolare,  una  varietà  della  specie 
piccolo  ritratto,   nella   quale  rientra. 


Verso  il  1800  il  ritratto  a  miniatura  era 
trattato  in  Italia  da  modesti  artisti,  per  lo 
più  attachés  alle  corti,  specie  di  honnes  à 
tout  faire  che  dovevano  all'occasione  anche 
disegnare  gioielli,  disporre  gli  addobbi  pei 
solenni  ingressi  ed  i  funerali,  o  miniare 
gli  stemmi  sulle  carrozze  di  gala  ed  i 
ceri  pasquali,  e  costoro  preparavano  i  loro 
lavori  in  serie,  come  le  odierne  fotografie, 
copiandoli  di  solito  dai  grandi  ritratti  (presi, 
questi,  dal  vero)  degli  illustri  professori 
in  titolo.  In  questo  lavoro  di  seconda 
mano   si   eclissa  spesso   il  loro  nome,  come 
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F    QUAGLIA  :  IL  DI'- 
CA   DABRANTÈS. 


ÌRIGI.  PROPR.  DKL- 
CONTESSA  CnAR- 
■^   UE    MOIIY. 


spesso  si  smussano  le  qualità  degli  ori- 
ginali. 

I  migliori  specialisti,  i  pittori  ad  villini. 
in  cerca  di  maggior  fortuna  o  di  più  raf- 
finato perfezionamento,  emigravano.  Ritro- 
viamo così  il  Balbi  ed  il  Bencini  a  Vienna, 
il  Campana  a  Parigi,  il  Trossarelli  ed  i 
Graglia  a  Londra,  il  Restallino  in  Baviera, 
Domenico   Bossi   in    Norvegia. 

Così  ritroviamo  il  Quaglia  a  Parigi.  Giun- 
tovi nel  1805,  forse  per  rimanervi  poco  tem- 
po a  scopo  di  studio,  vi  si  stabilì,  né  pare 
che  sia  più  tornato  in  Italia. 


I  primi  tempi  non  dovettero  essere  bril- 
lanti pel  nostro  giovane  artista,  ma  egli 
incontrò  in  Mr.  David.  Taffittacamere  presso 
cui  alloggiava  al  n.  2  rue  de  Harlay  du 
Palais,  tanta  simpatia  ed  amicizia  da  esser 
trattato  come  un  famigliare,  e  quest'  ap- 
poggio fu  dal  Quaglia,  non  ingrato,  ricam- 
biato più  tardi  coll'adottare  e  fare  sua  erede 
la  figlia  dell'ospite. 

Non  è  che  nel  1808  che  troviamo  per 
la  prima  volta  il  suo  nome  nei  cataloghi 
del  Saìon  con  :  Un  cadre  renferinant  des 
miniatures;  negli   anni  successivi,  dal  1812 
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F.  QUAGLIA:  LA  REGINA  ORTENSIA. 


PHOPRIETA   DELLA  PRINCIPESSA 
DELLA  MOSKOWA. 


al  1822,  lo  ritroviamo  saltuariamente  0).  Il 
Bellier  de  la  Chavignerie  (^)  aggiunge  l'anno 
1824,  confondendo  Ferdinando  con  Dome- 
nico Quaglio  che  espose  in  quest'anno  una  ve- 
duta del  Canale  di  Bruges.  Sappiamo  invece 
che  il  Quaglia  espose  (almeno  nel  1822) 
anche  al  Cercle  des  Aris,  Quai  Mala- 
quais  11-13,  ma  se  cataloghi  vi  furono, 
sono  introvabili. 

La  lista  sarebbe  dunque  scarsa,  se  for- 
tunatamente non  fossimo  soccorsi  da  una 
Note  de  portraits  faits  à  Paris,  autografo 
prezioso  del  Quaglia,  il  quale  cita  in  ordine 
più  o  meno  cronologico  i  principali  per- 
sonaggi ritrattati. 

Fra  i  primi  notiamo  quello  di  una  dama 
di  corte,  M.""  Darcambal;  seguono  i  nomi 
di  persone  non  identificate:  un  Mr.  Nozari, 
un  Mr.  Potingon,  una  M."""  de  Mode  e 
VKmpereur.  Di  qviest'ultimo  ritratto  pos- 
siamo anche  precisare  la  data.  AirArchivio 
Nazionale  di  Parigi  C)  si  trova  infatti,  sotto 
la  data   2   febbraio   1808,  la  lista  di  paga- 


mento per  21  ritratti  a  miniatura  di  Napo- 
leone destinati  ad  ornare  tabacchiere  arric- 
chite di  diamanti  ed  eseguiti  dai  principali 
miniaturisti  del  tempo,  al  prezzo  di  600 
franchi  Tuno.  Due  sono  dell'Isabey,  sette  del 
Saint,  due  del  Nitot,  due  delFAubry,  due 
del  Muneret,  una  del  Prosper  (?)  ed  una 
del  Quaglia.  Se  si  pensa  che  la  scelta  degli 
artisti  era  fatta  fra  i  più  segnalati  per  meriti 
artistici  e  protezioni,  dobbiamo  ritenere 
che  il  Quaglia  abbia  saputo  mettersi  in  evi- 
denza fin  dai  primi  anni  tanto  da  ottenere 
favore  presso  i  funzionari  incaricati  della 
distribuzione  dei  lavori,  e  gareggiare  coi 
più  noti  miniaturisti  del  tempo  suo  :  onore 
e  successo  tanto  più  notevoli  in  quanto 
risabey  si  era  creato  quasi  un  monopolio 
di  questa  specialità,  per  la  quale  im|)ie- 
gava  un  gruppo  di  allievi  e  conterranei, 
che  potrebbe  chiamarsi  Vécoìe  de  Nancy. 

Continuando  la  lista,  troviamo  in  seguito 
il  ritratto  del  diplomatico  piacentino  Pietro 
Cavagnari,  che  fece  parte  per  qualclie  tempo 
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F.  QUAGLIA  :  LA  DUCHESSA  DI  SAN  CARLOS  -  MADRID, 
PROPRIETÀ  DELLA  DUCHESSA  DI  SAN  CARLOS. 


F.  QUAGLIA:  IL  DUCA  DI   BERHY. 


PARICI,   COLLEZ.   DI  MR.   DOISTAU. 


del  u;abinetto  del  gen.  Juiiot,  duca  d"A- 
brantès,  governatore  di  Parigi;  e  poco  dopo 
quello  del  duca  d'Abranlès  stesso,  della  du- 
chessa e  dei  loro  figli.  Il  primo  figurò, 
al  Saloli  del  1812,  e  dobbiamo  alla  cortesia 
della  contessa  Charles  de  Mouy,  la  pub- 
blicazione dei  due  che  conserva  per  eredità 
di   famiglia,   (pog.   538-39). 

Questi  ultimi  ritratti  incontrarono  molto 
successo,  e  la  duchessa  d'Abranlès,  nelle  sue 
memorie  f^"),  non  lo  nasconde.  Raccontando 
che  nel  1812  aveva  fatto  fare  il  ritratto 
di  suo  figlio  in  uniforme  di  lanciere,  (Na- 
poléon  Andoche,  nato  nel  1807,  fu  tenuto 
a  battesimo  dall'Imperatore  e  nominato  da 
lui  lanciere  polacco  della  guardia  imperiale) 
scrive:  "  Je  le  fis  peindre  par  Quaglia, 
"  l'homme  qui,  selon  moi  a  le  mieux  peint 
"  la  miniature.  Celle  qu'il  fit  de  mon  fils 
"  est  une  des  plus  belles  choses  en  ce  gen- 
"  re  que  l'on  puisse  voir  au  monde,  elle 
"  était  pour  son  pére  et  lui  fut  portée  en 
"  Russie  ". 

Ecco  dunque   il   nostro  Quaglia  lanciato; 


da  questo  momento  la  sua  note  de  portraits 
sembra  una  pagina  del  Gotha,  tanto  spes- 
seggiano le  corone,  anche  reali  ;  dal  fratello 
dell'Imperatore  Francesco  II,  Ferdinando 
Giuseppe,  granduca  elettore  di  Wiirzburg 
(che  divenne  granduca  di  Toscana  nel  1814) 
alla  regina  Ortensia,  moglie  di  Luigi  Bona- 
parte  e  madre  di  Napoleone  III  (pag.  540): 
dalla  regina  (TÌulia  di  Spagna,  moglie  di 
Giuseppe  Bonaparte,  e  sua  sorella  la  regina 
Desirée  di  Svezia  e  Norvegia,  moglie  di 
Bernadotte,  al  Re  Giorgio  III  d'Inghilterra 
ed  al  principe  Paolo,  fratello  del  re  Gu- 
glielmo  I   di    Wiirtemberg. 

L'alta  diplomazia  è  pure  largamente  rap- 
presentata :  l'ambasciatore  inglese,  chev. 
Stuart,  il  ministro  plenipotenziario  degli 
Stati  Uniti  William  Henry  Crawfurd,  il 
principe  Andrea  Razoumowski,  il  ministro 
segretario  di  Stato  per  le  finanze  conte  Luigi 
Corvetto  (^')  e  la  sua  famiglia;  l'aristocrazia 
vi  brilla  nelle  persone  della  duchessa  di 
Guiche  et  Gramont,  Ida  de  Grimaud  d'Orsay, 
la  duchessa  di  San  Carlos  (della  quale  ripro- 
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F.  QUAGLIA:    G.   B.   MAGGI 


PIACENZA,   MUSEO  CIVICO. 


duciamo  il  ritratto  per  cortesia  della  discen- 
dente duchessa  di  San  Carlos  a  Madrid 
[pag.  541),  la  contessa  de  Goltz,  moglie  del 
ministro  di  Prussia,  il  conte  russo  de  Panine, 
il  duca  di  Berry  Carlo  Ferdinando  di  Bor- 
bone {pag.  542)  e  sua  moglie  Carolina  Fer- 
dinanda di  Napoli,  il  march.  Richard  Vincent 
de  Craraayel.  figlio  del  prefetto  di  palazzo, 
la  baronessa  de  Foy,  ed  altre  :  né  vi  manca 
rdemento  militare  col  maresciallo  conte 
dOrnano,  il  maresciallo  bar.  de  Colbert 
ed   il  generale    Hulot. 

I  deputati  piacentini  conte  Ranuccio  An- 
guissola  Scotti  e  Gio.  Batta  Maggi  (pag. 543) 
stanno  a  ricordare  i  suoi  rapporti  continui 
coi  rappresentanti  della  patria,  ed  una  prova 
del  suo  attaccamento  a  Piacenza  è  la  let- 
tera affettuosa  colla  quale  accompagnò  il 
dono  di  quest'ultimo  ritratto  all'abate  Giam- 
paolo Maggi  *12). 


Notiamo  anche  vari  artisti  di  teatro: 
Lafon  della  Comédie  frangaise,  M."'  Volnais 
del  Théatre  frangais,  M.""  Lemaìtre,  forse 
moglie  dell'attore,  e  la  cantante  Giuseppina 
Grassini  :  ballerine,  come  M."'  Virginie, 
M.""  de  Marcomay,  M."'  Ida  ed  anche  pit- 
tori, come  Ignazio  Degotti,  scenografo  del- 
l'Opera (pag.  545). 

Il  momento  più  saliente  della  carriera 
artistica  del  Quaglia,  quello  che  gli  pro- 
curò i  maggiori  onori,  fu  quello  nel  quale 
ottenne  di  eseguire  il  ritratto  dell'Impera- 
trice Giuseppina.  Ne  eseguì  due  dal  vero, 
nel  1813,  quando  l'imperatrice  divorziata 
si  era  ritirata  alla  Malmaison:  uno  di  questi, 
dans  le  genre  historiqiie,  l'autore  stesso, 
in  una  lettera  (l^).  Io  giudica  "  le  plus  frap- 
"  pant  et  le  plus  riclie  eii  détails  que  j'ai 
"  fait  de   ma   vie  " ,  tale  che   "  par  sa   res- 
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"  semblance  uniqiie  me  merita  riìonneur 
"  insigne  d'èlre  nommé  son  premier  peintre 
"  en   Miniature    ". 

Regime  di  divorzio  :  menage  separé, 
minialuriste  separé:  Napoleone  aveva  il  suo 
Isabey   e  Giuseppina  volle   il   suo   Quaglia. 

Il  titolo  ottenuto,  una  medaglia  d'oro  al 
Salon  del  1814  (l^)  ed  una  medaglia  d'in- 
coragufiaiiiento  il  14  marzo  1815  (^^\  eli 
diedero  rango  ufficiale,  assicurandogli  la 
clientela  di  tutto  Ventoiirage  delFImpera- 
trice.  Già  aveva  fatto  il  ritratto  di  M."""  Dar- 
camhal;  vi  si  aggiunsero  quelli  delle  dame 
di  palazzo:  baronessa  de  Colbert,  contessa 
Watier  de  Saint  Alphonse,  M."""  de  Ville- 
neuve  e  di  molte  altre  persone  nelle  quali 
non  sarebbe  difficile  trovare  legami  di  at- 
taccamento alla   sovrana    divorziata. 

Del  primo  ritratto  dell'Imperatrice  il 
Quaglia  eseguì  dodici  copie,  per  ordine  di 
lei,  e  conserviamo  un  duplicato  autografo 
della  fattura  presentata,  nella  quale  è  inclusa 
anclie  una  miniatura  (forse  una  copia)  del 
re  di  Roma,  destinata  alla  regina  Ortensia. 
I  ritratti  originali  gli  furono  pagati  1000 
franchi  l'uno  e  le  copie   600   franchi. 

Un  altro  esemplare  della  miniatura  — 
di  genere  storico  —  dell'Imperatrice  fu 
dallartista  presentato  al  principe  di  Met- 
ternich  nel  1815,  e  ne  ricevette  l'onorevole 
invito  di  seguirlo  a  Vienna  (dove  all'epoca 
del  Congresso  si  trovarono  riuniti  i  più  di- 
stinti miniaturisti  dEuropa),  invito  del  quale 
non  potè  però  approfittare  a  causa  duna 
malattia  d'occhi  che  colpì  il  principe  a 
Milano,  dove  il  Quaglia  doveva  raggiun- 
gerlo C'). 

Nelle  memorie  inedite  della  regina  Or- 
tensia si  legge  che  verso  la  fine  di  giugno 
del    1815,    Napoleone,    rientrato    a    Parigi. 


andò  ad  abitare  la  Malmaison,  dove  si 
trovava  la  regina  Ortensia.  I  ricordi  del 
passato  e  di  Giuseppina  si  presentarono  vivi 
al  suo  pensiero,  ed  avendovi  accennato  con 
nostalgica  emozione,  domandò  alla  regina 
di  poter  avere  un  ritratto  di  Giuseppina  in 
medaglione.  Questo  dono,  che  lo  accom- 
pagnò a  SantElena,  non  è  da  ritenere  che 
sia   stato   un   ritratto  di  mano  del   Quaglia  ? 

Oggi  le  miniature  del  piacentino  sono  di- 
sperse fra  le  collezioni  o  tenute  gelosamente 
dai  discendenti  dei  ritrattati.  Ritratti  dell'im- 
peratrice Giuseppina  si  trovano  nel  Museo 
Jacquemart- André  a  Parigi,  N.  93  (pag.550), 
presso  Mr.  Stern  a  Parigi  e  presso  il  prin- 
cipe Hohenzollen-Sigmaringen  ;  uno  della 
regina  Ortensia  è  passato  dalla  collezione 
Heine  a  quella  Pierpont  Morgan;  ritratti 
della  regina  Desirée  di  Svezia  e  Norvegia 
sono  in  possesso  di  M.r  Bernard  Franck 
a  Parigi  e  della  Wallace  Collection  a  Londra 
(la  litografia  pubblicata  {pag.  549)  ci  per- 
mette un'identificazione  più  esatta  di  quella 
finora  consentita);  un  ritratto  del  duca  di 
Berry  è  di  proprietà  di  M.r  Doistau  a 
Parigi,  che  possiede  pure  una  replica  del 
ritratto  della  duchessa  di  San  Carlos  (l^>  : 
un  ritratto  di  donna  è  nel  Museo  nazio- 
nale  di   Stoccolma  (^^). 

In  Italia,  data  la  residenza  continuata  del 
Quaglia  in  Francia,  ne  conosciamo  poche  :  una 
agli  Uffizi  rappresentante  il  ritratto  di  un  i- 
gnoto,  che  potrebbe  verosimilmente  essere 
Pietro  Cavagnari  fpag.546),  il  ritratto  di  G. 
B.  Maggi  nel  Museo  civico  di  Piacenza('''*(di 
proprietà  dell'Istituto  Gazzola)  (pag.  543), 
un  piccolo  ritratto  deirArciduca  Ferdinando 
Giuseppe  di  V^ùrzburg  presso  la  principessa 
Rospigliosi  a  Roma,  ed  il  famoso  ritratto 
di   Giuseppina  Grassini   nel    Museo   teatrale 
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della  Scala  a  Milano  (2")  (pag.  547).  Famo- 
so pel  prezzo  al  quale  fu  fatto  artificiosa- 
mente salire  alla  vendita  all'asta  della  col- 
lezione Sambon  dalla  cupidigia  di  vari  col- 
lezionisti concorrenti  (-'),  e  per  la  cessione 
fattane,  in  seguito  a  sospensione  della  ven- 
dita, al  Museo  milanese;  famoso  perchè 
ordinato  da  Napoleone,  per  la  personalità 
artistica  che  rappresenta  ed  i  ricordi  che 
la  legano  alla  Bidone  di  Paisiello,  e  per- 
chè non  bisogna  negarlo,  rappresenta  tipi- 
camente e  degnamente  l'arte  del  nostro  pia- 
centino. 


I  piccoli  ritratti  del  Quaglia  artisticamente 
non  si  elevano  forse  a  quelli  delllsabey, 
del  quale  non  ebbe  la  fantasia  e  la  pro- 
fondità, ma  raggiungono  quelli  dei  migliori 
allievi.  Pittoricamente  egli  sta  fra  FAubry 
ed  il  Saint  :  non  gli  manca  una  certa  lar- 
ghezza, pur  rimanendo  spiccatamente  og- 
gettivo e  compensando  la  convenzionalità 
delle  composizioni  con  un  colorito  fresco 
e  gustoso,  un  disegno  corretto,  ed  una  fini- 
tezza che  non  disturba.  Per  un  certo  periodo 
ebbe  l'abitudine  di  rendere  gli  ori  col  me- 
tallo  stesso   (p.   es.   nel   ritratto  del  duca  di 
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Berry)  del  che  gli  mosse  rimprovero  E.  F. 
Miei  in  una  critica  sul  Salon  del  1817.  11 
Bouchot  lo  trova  mancante  di  spirito  e 
d'inventiva,  e  la  sua  pittura  gli  ricorda  la 
porcellana  '22).  Dobbiamo  però  osservare  che 


quest'ultimo  giudizio  fu  da  lui  dato  sul  ri- 
tratto del  principe  Borghese  esposto  nel  1906 
a  Parigi,  che  fu  attribuito  ma  non  è  di 
mano  del   Quaglia. 

Accanto  al   ritratto   a  miniatura  il  nostro 
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artista  trattò  qualche  volta  anche  il  disegno, 
il  ritratto  ad  olio  <-^'  e,  specialmente  negli 
ultimi  tempi,  la  litografia,  il  che  spiega 
come  abbia  potuto  essere  confuso  coU'in- 
cisore  Quaglio.  L'esemplare  che  riprodu- 
ciamo della  buona  litografia  raffigurante  la 
regina  Desirée  rappresenta  una  rarità,  per- 


chè essa  non  fu  posta  in  commercio.  Intorno 
al  1832  (2^),  il  Quaglia  stesso  si  fece  invece 
editore  di  un  album  di  21  tavole,  intito- 
lato: Le  pére  Lachaise,  ou  recueil  de  dessins 
(lux  traits  et  dans  leur  jiiste  proportion 
des  principait.x  moniiments  de  ce  cinietière. 
(Impr.   lit.   Desportes,  petit  in  folio),  serie 
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di  disegai  a  contorno  trattati  in  modo  in- 
genuamente scolastico,  e  di  puro  interesse 
architettonico.  Furono  ristampate  dai  fra- 
telli Lagny  ed  ebbero  un'altra  edizione 
(questa  volta  di  24  tavole  in  foglio)  col 
titolo  "  Les  cimetières  de  Paris  '*  senza 
data  (A.  Lévy  fils);  e  col  titolo:  "  Al- 
bum tumula  ire  ""  nel  1853  (Ledoyen- Pa- 
ris) (25). 

Queste  furono  le  ultime  fatiche  del  set- 
tantenne artista,  che  non  ebbe  la  soddi- 
sfazione di  vederle  nella  loro  ultima  veste  : 
il  3  febbraio  1853,  alle  11  di  mattina 
moriva  in  rue  Bailleul  n.  5,  assistito  dalla 
figlia  adottiva  Maddalena  Vittorina  David, 
che  continuava  verso  l'amico,  il  benefattore 
e  l'artista,  il  tributo  di  devozione  affettuosa 
che  a  quello  avevano  dedicato  i  suoi  parenti. 

Sulla  sua  tomba,  che  egli  stesso  si  era 
disegnata   e  fatta  costruire  nel  1844,  e  che 


contiene  anche  i  resti  di  Anna  Aimée  Bour- 
guignon  vedova  David  e  della  figlia,  si  legge 
ancora  : 

ICI  REPOSE 

PAUL  FERDINAND   LOUIS  QUAGLIA 

ARTISTE    PEINTRE 

ATTACHÉ  À  S.  M.   L'IMPERATRICE  JOSEPHINE 

PENSIONNAIRE  DU  ROI  DE  SUÈDE   ET   NORVÈGE 

NÉ  À  PLAISANCE  (DUCHÉ  DE  PARME,  ITALIE) 

LE  13  OCTOBRE    1780 

MORT  À  PARIS  LE   3   FÉVRIER  1853. 

Un  motto  sovrasta  la  tomba,  un  motto 
che  meglio  d'ogni  altro  sintetizza  le  idealità 
morali  dell'artista  e  ci  fa  riverenti  alla  sua 
memoria:  "■  L'espérance  du  juste  est  pleine 
d'immortaìité  ". 


Parigi,  dicembre    1921. 
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COMMENTI. 


I  MILLE  MONUMENTI  COMMEMORATIVI  DELLA 
GUERRA  cominciano  a  spaventare  anche  francesi  ed  in- 
glesi. Quanto  all'Italia,  noi  abbiamo  dato  l'allarme  subito 
dopo  la  vittoria.  Tanto  sacra  ci  era  la  religione  di  questa 
vittoria  che  non  abbiamo  temuto,  come  troppi  ancora 
temono,  d'apparire  sacrileghi  sostenendo  che  col  cattivo 
gusto  e  le  brutte  opere  (d'arte)  la  si  offendeva  nel  pre- 
sente e  più  nell'avvenire,  nonostante  le  candide  intenzioni 
dei  promotori  e  degli  stessi  artisti.  Basta  dare  uno  sguardo 
alle  pagine  che,  nei  periodici  illustrati,  riproducono  ogni 
settimana  una  dozzina  di  questi  monumenti,  are,  stele  e 
piramidi  con  l'aquila  e  magari  con  la  stella  in  cima,  per 
prevedere  l'effetto  che  faranno  sui  posteri  immagini  sif- 
fatte della  nostra  civiltà  e  della  nostra  vittoria.  Il  loro 
carattere  più  spiccato  è  di  non  avere  alcun  aspetto, 
anche  accidentale,  d'architettura  e  di  scultura  italiana. 
La  consolazione  più  dolce  può  essere  questa,  che  in  Fran- 
cia e  in  Inghilterra  se  ne  erigono  di  più   brutti. 

Ma  cominciamo  dalla  testa.  Nel  bislacco  regime  del- 
l'arte nostra  e  dei  nostri  monumenti,  s'è,  dalla  costitu- 
zione, o  giù  di  lì,  del  regno  d'Italia,  veduto  dunque  questo 
controsenso:  che  per  legge  un  proprietario  d'un  edificio 
monumentale,  sia  un  privato  cittadino  o  un  pubblico  isti- 
tuto, non  può  mutarvi  un  mattone  senza  chiedere  prima 
il  permesso  del  regio  sovrintendente;  e  viceversa,  su  qua- 
lunque piazza  di  qualunque  città  nostra,  si  possono  alzare, 
di  fronte  alle  più  belle  e  celebrate  fabbriche  della  nostra 
arte  passata,  le  statue  più  sbilenche  sui  piedistalli  più 
sconnessi  senza  che  lo  Stato  se  ne  occupi,  o  se  per  caso 
se  ne  occupa,  senza  che  possa  impedire  quel  durevole 
danno.  Le  statue  si  innalzano,  per  lo  più,  a  patriotti  glo- 
riosi ;  e  ad  impedire  l'erezione  dei  loro  simulacri  il  timido 
governo  corre  sempre  il  pericolo  d'essere  accusato  di  poco 
rispetto  e  di  poca  gratitudine  verso  la  memoria  di  quelli 
uomini.  Dalla  statua  di  re  Umberto  accanto  a  San  l'ermo 
di  Verona  fino  alla  statua  di  Marco  Minghetti  in  Roma 
tra  il  palazzo  Braschi  e  il  palazzo  della  Farnesina,  qualun- 
<|ue  lettore  di  buon  senso  anche  prima  che  di  buon  gusto, 
può  compilarsi  da  sé  un  elenco  di  orrori,  inaugurati  col 
discorso  d'un  ministro  nelle  piazze  più  belle  d'Italia.  Ha 
qualcuno  pensato  a  trovare  o  almeno  a  cercare  un  rime- 
dio radicale  contro  questa  malattia  modernissima  ma  già 
cronica  ?  Nessuno.  Eppure  lo  Stato  che  non  ha  il  coraggio 
d'intervenire  attivamente  nei  concorsi  e  nelle  allogazioni, 
potrebbe  passivamente  impedire  molte  di  queste  miserie 
negando  il  suo  contributo  in  bronzo  di  cannoni,  in  pietra, 
in  trasporti,  in  danaro,  e  magari  l'intervento  dei  suoi  rap- 
presentanti all'inaugurazione  dei  monumenti  eretti  senza 
la  sua  approvazione.  È  vero,  anche  lo  Stato  può  sbagliare, 
e  sbaglia.  Ma  al  confronto  di  quello  che  ormai  nel  nome 
della  guerra  ingombra  strade  e  ]iiazze  di  mezza  Italia, 
e  di  quel  che  minaccia  d'ingombrare  le  strade  e  le  piazze 
ancora  libere.  Io  stesso  cattivo  gusto  ufficiale  si  può  dire 
riabilitato. 


Noi,  per  la  nostra  fortunata  povertà,  non  siamo  è  vero, 
arrivati  ancora  ad  erigere  in  onore  dei  nostri  caduti  un 
arco  di  trionfo  simile  all'entrata  d'un  tunnel  di  ferrovia, 
come  hanno  immaginato  di  fare  i  francesi  tra  Bar-le-Duc 
e  Verdun;  o  ad  innalzare  la  Vittoria  di  Frémiet  sopra 
un  blocco  erratico  già  riparo  di  tombe  dell'età  della  pietra, 
come  hanno  fatto  gli  stessi  francesi  nell'Isère.  I  nostri 
sono  stati  orrori  spiccioli  e  minuti,  raa  tanti  e  tanti  che 
la  loro  apparizione  in  un  anno  o  due,  è  stata  come  un'in- 
vasione di  cavalletle.  Peggio:  i  due  o  tre  concorsi  nei 
quali,  se  non  un  capolavoro,  pure  qualcosa  di  decoroso 
era  lecito  sperare,  sono  svaniti  come  il  concorso  di  Vi- 
cenza pel  monumento  sul  Monte  Berico,  o  sono  finiti 
male  come  il  concorso  pel  monumento  al  Fante  sul  San 
Michele. 

A  proposito  del  quale  l'inaspettata  conclusione  cui  è 
giunta  la  nuova  Commissione  esecutiva,  è  tanto  stupefa- 
cente quanto  l'olimpica  indifferenza  del  Governo  in  una 
questione  nazionale  di  questa  importanza  politica  e  sto- 
rica. Il  Governo,  cioè,  s'è  accontentato  di  prestare  al  Co- 
mitato di  questo  monumento  i  locali  per  l'esposizione  dei 
bozzetti  mandati  ai  due  concorsi  :  prima  le  sale  della  Pi- 
nacoteca di  Brera,  e  poi  i  saloni  del  palazzo  di  Venezia 
a  Roma.  E  basta.  Il  fante  italiano?  Il  San  Michele?  II 
Governo  non  c'entra.  Ora  la  nuova  Commissione  ese- 
cutiva s'è  messa  a  biasimare  il  verdetto  negativo  dell'ul- 
tima Giuria,  da  lei  nominata;  e  sostituendosi  ad  essa  ha 
attribuito  l'esecuzione  del  monumento  proprio  ad  uno  dei 
concorrenti  condannati,  allo  scultore  Eugenio  Baroni.  Non 
siamo  avvocati  e  non  discutiamo  il  fatto  legale  di  questa 
assegnazione.  Qui  si  parla  d'arte  e,  possibilmente,  di  lo- 
gica. La  Commissione  esecutiva,  nella  sua  recente  delibe- 
razione, prima  afferma  che  il  progetto  del  Baroni  "  ha 
delineato  più  efficacemente  d'ogni  altro  l'idea  ispiratrice 
originaria  del  programma  di  concorso  "  ;  poi,  a  tre  righe 
di  distanza,  invita  il  Baroni  "  a  modificare  con  innova- 
zioni sostanziali  il  suo  progetto''.  E  logico  questo?  Quanto 
all'arte,  Eugenio  Baroni  aveva  al  primo  concorso  presen- 
tato un  progetto.  Via  Crucis,  che  era  degno  della  sua 
anima  nobilissima  e  pensosa,  ma  che  era  per  due  ragioni 
discutibile:  v'era  troppo  dolore,  anzi  troppo  strazio  in 
quella  viacrucis  e  la  guerra  vi  appariva  come  puro  spa- 
simo, senza  la  luce  e  il  conforto  della  vittoria;  da  lon- 
tano il  monumento  era  invisibile.  Allo  stesso  progetto  egli 
aveva  recato,  nel  secondo  concorso,  poche  modificazioni 
e  un  danno  grave:  la  presentazione  cioè  d'una  statua,  in 
grandezza,  se  non  erriamo,  d'esecuzione,  e  precisamente 
il  Lanciatore  ili  bombe,  che  era  dispiaciuta  a  molti  an- 
che fra  i  più  cordiali  estimatori  di  lui.  E  per  questo  la 
Giuria  non  lo  prescelse. 

Lo  presceglie  invece  la  Commissione  esecutiva,  lo  pre- 
sceglie il  Comitato,  soggiungendo  che  "  si  riserva  natu- 
ralmente ogni  deliberazione  dopo  il  giudizio  che  l'opinio- 
ne pubblica  potrà  manifestare"  quando  il  progetto   defi- 
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nitivamente  modificato  verrà  esposto.  La  quale  riserva  può 
significare  tanto  Tobbedienza  quanto  la  disobbedienza  del 
Comitato  a  questo,  diciamo,  referendum  popolare  del  cui 
valore  dubitiamo  fin   d'ora. 

E  intanto  dagli  egregi  e  fervidi  componenti  di  questo 
Comitato  non  si  è  nemmeno  potuto  sapere  se  essi  abbia- 
no la  sicurezza  o  solo  la  speranza  di  poter  raccogliere  la 
somma  necessaria  ad  erigere  sia  pure  il  monumento  ideato 
dal   Baroni. 

Insomma  per  uscire  dall'incertezza  il  Comitato  è  en- 
trato nella  confusione  tra  i  suol  diritti  e  i  suoi  doveri,  tra 
le  sue  speranze  e  le  sue  possibilità.  Ma  si  tratta  d'un  mo- 
numento nazionale  al  Fante  italiano  sul  monte  del  suo 
martirio  e  della  sua  gloria  :  sul  San  Micliele.  E  lo  Stato 
anche  qui  resta  muto,  indifferente,  assente.  In  <(uale  altra 
nazione  fuori  d'Italia,  (juesto  potrebbe  avvenire? 

L.4  MOBILIA  DEI  P.ALAZZI  REALI  in  un  primo 
momento  d'incertezza  e  di  caos,  fu  considerata  come  un 
buon  bottino  di  guerra.  Venne  presa  d'assalto.  E  nello 
spirito,  se  non  nei  modi,  con  cui  tanta  gente  ci  stese 
sopra  le  mani  e  tentò  di  arraffare,  c'era  un  po'  dell'ar- 
rembaggio e  del  saccheggio.  I  lettori  se  ne  ricorderanno. 
Il  Ministero  dell'Interno  e  Palazzo  Viminale,  la  Camera 
dei  deputati  e  Montecitorio  nuovo,  il  Ministero  degli 
Esteri  e  le  sedi  delle  Ambasciate  e  delle  Legazioni,  tutti 
con  delle  gran  case  i>iù  o  meno  vuote  da  mobiliare,  si 
rivolsero,  in  nome  della  pubblica  economia,  alla  dona- 
zione reale.  Ciascuno  si  làbbricò  in  famiglia  o  si  fece 
fabbricare  dal  collega  più  prossimo,  un  bravo  decreto  o 
autorizzazione  debitamente  bollati  e  vidimati;  e  comin- 
ciarono a  girare  l'Italia  e  i  palazzi,  e  a  mettere  sui  po- 
veri mobili  tante  ipoteche,  magari  sotto  forma  di  car- 
tellini incollati  sopra,  a  disposizione,  ecc.  :  questo  sta 
per  me,  e  questo  per  me.  Si  spedirono,  dicesi,  dei  mo- 
bili in  stile  Umberto  primo,  perfino  a  Tokio  e  perfino 
a  Pechino. 

Si  esagerava:  e  i  due  legittimi  proprietarii,  legit- 
timamente investiti  dell'eredità  dal  rescritto  reale,  cioè 
il  Ministero  della  Pubblica  Istruzione  e  l'Opera  Na- 
zionale dei  Combattenti,  tanto  fecero  che  riuscirono  a 
fermare,  dopo  i  primi  vagoni,  la  divisione  del  bottino. 
E  si  venne  a  un  accomodamento  :  una  commissione  unica 
in  cui  ogni  interessato  fosse  rappresentato,  avrebbe  pro- 
ceduto, nel  miglior  accordo  possibile,  alla  cernita  e  alle 
selezioni.  I  mobili  d'arte,  o  di  valore  storico  anche  non 
grande,  anche  locale,  sarebbero  rimasti  al  loro  posto;  il 
residuo,  d'uso  comune,  anche  se  dignitoso  e  ricco,  sa- 
rebbe stato  ripartito  tra  gli  altri  palazzi  bisognevoli  di 
arredamento.  A  questo  punto,  con  consenso  unanime, 
si  iniziò  da  parte  del  sottosegretariato  delle  Belle  Arti 
la  retrocessione  di  alcuni  palazzi  o  parte  di  palazzi, 
con  relativi  mobili,  a  quelli  che  avrebbero  dovuto  es- 
sere infine  i  naturali  eredi:  i  grandi  municipi  italiani. 
Milano  riebbe,  per  il  Comune  e  per  la  sua  Galleria  mo- 
derna, il  Palazzo  e  la  Villa;  Venezia  si  apprestò  a  rien- 
trare coi  suoi  Musei  e  la  sua  gloriosa  Marciana  nelle 
sedi  di  piazza  San   Marco, 

Nessuno  fiatò.  I  guai  e  i  lai  si  cominciarono  a  levar 
forte  quando  in  esecuzione  ai  deliberati  della  Commis- 
sione unica  e  generale,  le  varie  città  cominciarono  a  ve- 


dere che  i  mobili  si  imballavano  e  partivano  davvero  dai 
loro  palazzi.  Ultima  è  stata  Firenze.  Si  trattava,  è  vero, 
di  (|uel  tal  mobilio  comune,  ma  si  trattava  anche,  pic- 
cola o  grossa,  d'importanza  o  no,  di  una  spoliazione  di 
quelle  sedi  illustri  che  ogni  città  aveva  creato  in  fatica 
di  secoli  col  genio  dei  suoi  artisti  e  il  fasto  dei  suoi 
principi.  Carne  della  sua  carne.  Poteva  essere  magari  una 
questione  di  campanile  o  patrimoniale,  ma  era  anche  una 
questione  di  sentimento.  Sulla  quale  se  ne  innestò  presto 
un'altra  squisitamente  politica.  In  qualche  città,  Napoli  o 
Firenze,  si  dette  questa  coincidenza.  Venne  il  Re  deside- 
rato da  anni,  acclamato  da  entusiasmi  rifiorenti  e  proprio 
in  quei  giorni  la  sua  casa  era  in  istato  di  sgombero. 
Allora  si  manifestò  il  desiderio  che,  almeno,  nelle  ex 
reggie,  un  appartamento  al  Re  si  dovesse  riservare  ;  e  si 
dovesse  così  evitare  la  decadenza  da  ogni  regalità  delle 
reggie  secolari. 

Tutto  bene.  Non  ci  dorremo  certo  delle  decisioni  che 
stanno  prevalendo.  Ma  vorremmo  arrischiare  una  do- 
manda: e  i  musei  della  mobilia  italiana?  Se  ne  parlò 
tanto  da  prima,  e  parve  che  quello  fosse  il  momento 
per  soddisfare  un  bisogno  tanto  seutito  dalla  cultura.  Non 
è  il  caso  di  stare  a  dimostrare  proprio  ai  lettori  di  De- 
dalo, che  seguono  la  rivista  nei  suoi  sforzi  di  messa  in 
valore  delle  nostre  arti  minori,  la  convenienza,  anzi  l'ur- 
gente necessità  dell'istituzione  di  questi  musei,  che  solo 
l'Italia,  tranne  qualche  sezione  di  raccolte  municipali, 
non  possiede.  Ma  ora  di  questo  nessuno  più  parla.  Chi 
vuol  dare  i  mobili  alla  Camera  e  alle  ambasciate,  e  chi 
lasciarli  al  loro  posto.  Chi  vuol  riportarli  ai  loro  luoghi 
d'origine,  e  chi  mantenere  ai  palazzi  il  carattere  di  reg- 
gia. Ma  nessuno  parla  più  di  quelle  adunazioni  di  mo- 
bili d'alto  stile  che  dovrebbero  esser  fatte  nei  varii  pa- 
lazzi, e  dovrebbero  testimoniare  degli  sforzi  che  le  ge- 
nerazioni passate  han  compiuto  per  conferire  dignità 
d'arte  agli  oggetti  partecipi  della  loro  vita  di  tutti  i 
giorni;  e,  se  è  possibile  ofi'rire  alla  generazione  presente 
e  a  quelle  future,  non  troppo  sorde,  esempi  senza  nu- 
mero ed  incitamento  costante. 

Tanto  più  che  le  tendenze,  per  ora  vittoriose,  mante- 
nimento in  loco  della  suppellettile,  e  conservazione  al- 
meno, d'apparenza  di  reggia  ai  vecchi  palazzi,  non  con- 
trasterebbero, ma  anzi  agevolerebbero  la  costituzione  di 
questi  musei.  Ciascuna  regione  potrebbe  infatti  riunire 
e  più  opportunamente  sistemare  e  salvaguardare  il  me- 
glio di  quel  che  possiede  negli  ambienti  suoi  migliori. 
D'altra  parte  nessuno  concepisce  i  Musei  di  mobili  come 
un  accumulamento  catalogato  di  oggetti  o  come  un  ma- 
gazzino da  antiquario,  ma  tutti  sono  d'accordo  nel  voler 
dar  loro  la  forma  d'ammobiliamento  in  atto  di  appar- 
tamenti principeschi  o  almeno  signorili  :  un  complemento, 
dunque,  superbo  agli  appartamenti  privati  riservati  al 
Sovrano.  E  niente  impedirebbe  (anzi!^  che  durante  la 
presenza  di  Lui  essi  servissero  come  appartamenti  di 
rappresentanza.  Alcuni  grandi  municipi  italiani,  a  co 
minciare  da  Roma  e  da  Firenze,  danno  già  l'esempio  di 
questo  doppio  uso  delle  loro  sedi.  Sarebbe  davvero  diffi- 
cile o  addirittura  impossibile  che  altrettanto  avvenisse 
nei  Palazzi  reali? 
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